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 INTRODUZIONE
Questo libro è dedicato a una pratica cinematografica giovanile 
che emerge e si definisce nel corso di poco più di un decennio, in Ita-
lia durante il fascismo: il cosiddetto “cinema sperimentale”. Tuttavia 
quella che seguirà non sarà semplicemente, né esclusivamente, una 
storia del cinema sperimentale italiano “dai cine-club al Neorea-
lismo”, piuttosto una proposta metodologica, teorica e critica, che 
prenderà le mosse dagli oggetti sopravvissuti di tale esperienza: ov-
verossia i film sperimentali. Parlando cautamente di un “cosiddetto” 
cinema sperimentale, riconosciamo implicitamente un imbarazzo 
legato a una definizione che in termini storico-critici può creare 
fraintendimenti o confusione. D’altra parte già Dominique Noguez 
nel suo classico Eloge du cinéma expérimental esprimeva tutta la dif-
ficoltà nel collocare criticamente e storicamente una tale categoria, 
tanto da negarla paradossalmente o “derridianamente”. Tuttavia nel 
nostro caso non restiamo in quel ordine di difficoltà, imbarazzo o 
paradosso. Il cinema sperimentale che tratteremo è un cinema che 
si è definito chiaramente e ripetutamente e forse non ha mai smesso 
di riqualificarsi, a partire dall’istituzionalizzazione del cinema ama-
toriale all’interno delle strutture dei Gruppi Universitaria Fascisti.
Nel corso del volume dettaglieremo variamente la definizione 
di “sperimentale” che andava formandosi in seno alle Sezioni ci-
nematografiche dei Gruppi Universitari Fascisti: va da sé che il ci-
nema sperimentale di cui stiamo parlando è precipuamente quello 
prodotto dai Cineguf. 
La storiografia dei Guf e poi in particolare dei Cineguf può dir-
si finora caratterizzata da due sostanziali schieramenti, non così 
netti ed esplicitamente contrapposti, ma certamente carichi di un 
approccio storiografico prima e ideologico poi, che contribuiscono 
a caratterizzarli differentemente. 
Tra i più recenti e sistematici studi in questo ambito vanno cer-
tamente nella direzione di un’ipotesi “critica” gli studi di Luca La 
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Rovere, prima sull’intero sistema dei Gruppi Universitari Fascisti, 
poi brevemente sui Cineguf1; sulla stessa linea possiamo collocare 
l’ipotesi di Silvio Celli2. 
Entrambi forti di un potente e rigoroso apparato documentale, 
insistono sull’importanza di un approccio orientato prima di tutto 
all’esegesi dei documenti: ridimensionando il peso della memoria-
listica, sembrano sostenere una lettura critica del fenomeno, an-
che se non esplicitamente revisionista, dove l’adesione ideologica 
è discussa e distanziata a partire dalla fitta rete discorsiva evocata 
dall’imponente ricostruzione documentale3. 
L’ipotesi non vuole affatto essere definitiva o perentoria: gli sto-
rici in questo caso insistono piuttosto sull’importanza di un diver-
so e più scrupoloso approccio metodologico nella lettura ideologi-
ca che si vuole dare al fenomeno. 
L’uscita del libro di Luca La Rovere sulla storia dei Guf nel 2003, 
provocò la reazione piuttosto risentita di un cinegufino d’eccezio-
ne: Mario Verdone. 
Ne prese spunto per un saggio programmatico dal titolo “Per 
una storia dei Teatriguf e dei Cineguf”, basato per lo più sulla sua 
esperienza personale e degli altri aderenti al Guf. Senza mezzi ter-
mini Mario Verdone scrive:
Il libro di Luca La Rovere Storia dei Guf (Bollati Boringhieri, Torino 
2003) di recente uscito, si occupa di organizzazione, politica e miti della 
gioventù universitaria nel periodo 1919-1943.
È molto cauto nell’esaminare il frondismo dei Guf nell’epoca che pre-
cedette la guerra e nella quale si verificò – per imitazione del nazismo 
hitleriano – la campagna antiebraica. L’autore pare avere l’opinione che 
nei Guf ci fu in generale adesione completa alle politiche del regime e 
alla campagna razzista, mentre, documentato sulle adesioni, non offre 
prove sufficienti su atteggiamenti del tutto contrari4.
1 Luca La Rovere, I Cineguf e i Littoriali del cinema, in Orio Caldiron (a cura 
di), Storia del cinema italiano, vol. 5, 1934-1939, Venezia-Roma, Marsilio-
Edizioni di Bianco e Nero, 2006, pp. 85-95 e Luca La Rovere, Un aspetto 
della politica culturale giovanile del regime fascista: i Cineguf, “Giornale di 
Storia Contemporanea”, a. XI, n. 1, giugno 2008, pp. 68-100.
2 Silvio Celli, Piccoli cineasti crescono: a passo ridotto con i Cineguf, in 
Alessandro Faccioli (a cura di), Schermi di Regime. Cinema italiano degli 
anni trenta: la produzione e i generi, Venezia, Marsilio, 2010, pp. 190-200.
3 Luca La Rovere, I Cineguf e i Littoriali del Cinema, op. cit., p. 85; Luca La Rovere, 
“Un aspetto della politica culturale giovanile del regime fascista”, op. cit., p. 72.
4 Mario Verdone, “Per una storia dei Teatriguf e dei Cineguf”, in Carte di 
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La difesa di Verdone, tuttavia, è quasi interamente fondata sulla 
memorialistica, dunque su una tipologia di fonti che nella propo-
sta di La Rovere e Celli è ridimensionata e letta criticamente. 
Va anche detto che la difesa di Verdone si fondava solo sul rac-
conto dell’esperienza senese. Ma la reazione di Verdone è certa-
mente sintomatica di una certa reticenza a rivedere con serenità 
quel periodo e a considerarne tutte le implicazioni. 
Una retorica che ha visto a volte sovrastimare il ruolo del co-
siddetto “frondismo” nell’esperienza gufina, affonda le sue radici 
nell’epica del “lungo viaggio attraverso il fascismo”, raccontata da 
Ruggero Zangrandi in forma semi-romanzata, ma con ricchezza 
di dettagli e informazioni storiche, provenienti da ricordi ancora 
nitidi nella memoria (la prima stesura del libro risale al 1949)5. 
Una tale ricostruzione – certamente suggestiva e tuttora impres-
sionante – ha alimentato un atteggiamento che, se non esplicita-
mente, spesso surrettiziamente o talvolta inconsciamente, ha letto 
gli spazi di creazione artistica nei Guf come spazi di libertà cospi-
rativa, dove alla “sperimentazione” corrispondeva un’indipendenza 
e una distanza ideologica rispetto alle linee culturali del fascismo. 
Così in contributi che non vogliono dare letture definitive del 
fenomeno, si tende comunque a sottolineare la presenza di “sog-
getti che niente avevano a che fare con la politica o con l’ideologia 
di regime”, oppure esplicitamente 
lo scarto tra i temi trattati e il linguaggio usato per il loro trattamento 
che aprì nel tessuto del testo filmico delle smagliature dalle quali poté 
filtrare una spontanea, quasi inconsapevole, critica all’immaginario e 
all’iconografia con i quali il committente si identificava6. 
Vi si ravvisa a volte un esplicito scarto tra ideologia e piano for-
Cinema, n. 11, 2003, pp. 43-46.
5 Su questo punto si veda l’efficace sintesi di Vito Zagarrio. Cfr. Vito Za-
garrio, Primato: arte, cultura, cinema del fascismo attraverso una rivista 
esemplare, Edizioni di storia e letteratura, Roma 2007. Sulla questione si è 
espresso tra i primi e con grande chiarezza, durante le giornate della Mo-
stra internazionale del nuovo cinema di Pesaro, Gian Piero Brunetta in 
Id., Padri “buoni” e verità scomode, in Riccardo Redi (a cura di), Cinema 
italiano sotto il fascismo, Marsiglio, Venezia 1979, pp. 261-263.
6 Questo e il virgolettato appena precedente sono tratti da: Clara Mancini, 
Il cinema dei giovani. Dal CineGUF al Cine Club, in Lorenzo Cuccu (a cura 
di), Il cinema nelle città. Livorno e Pisa nei 100 Anni del Cinematografo, 
Edizioni ETS, Pisa 1996, p. 231.
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male oppure si ipotizza nel trattamento sperimentale della ma-
teria filmica, l’apertura di uno spazio di critica dell’immaginario. 
Elena Banfi, nel rigorosissimo lavoro sul Cineguf di Milano – che 
forse sconta soltanto in qualche punto il disagio di un lavoro dav-
vero pionieristico –, ammette “il disinteresse del regime per gli 
esiti concreti di questa iniziativa”, e sottolinea comunque “gli esi-
ti modesti dei film realizzati”, e ancora “un certo distacco venato 
di diffidenza tra responsabili e aderenti della sezione”, oppure 
che la struttura del Cineguf si limitò a iscrivere sotto la propria 
insegna le iniziative spontanee e autogestite dei giovani aderenti; 
[…] Ma raramente si interessò al contenuto dei film realizzati o 
al genere delle opere programmate e offerte al pubblico”, e infine 
“la mancanza all’interno dei Cineguf di una funzionale struttura 
gerarchica, con un vertice che davvero ideasse e coordinasse le 
iniziative”7. 
Il rigore degli studiosi che ho appena discusso non mi permette 
di legittimare una loro interpretazione esclusivamente frondista. 
Ciò che emerge piuttosto è una velata tendenza a lasciar emergere 
di tanto in tanto l’ipotesi di una struttura blanda, dove lo spazio 
per la libera creazione e sperimentazione equivaleva ad una certa 
libertà dal controllo diretto da parte dei superiori o dove la qualità 
e l’efficacia delle realizzazione era tutto sommato secondaria alla 
loro funzione politica. Cristina Bragaglia ricostruendo l’esperienza 
emiliana (sebbene concentrandosi sugli anni terminali del regi-
me, dove il dissenso era senza dubbio maggiormente diffuso) parla 
esplicitamente di “insofferenza nei confronti del regime”, e di una 
“serietà dei giovani [e una ‘maturità artistica’] da contrapporre alla 
dilagante corruzione del regime”, sebbene riconosca che “anche se 
il clima di fronda era diffuso, trarre da tali esperienze elementi per 
tracciare un itinerario che risulti tipico e emblematico, può essere 
rischioso e portare a generalizzazioni non sempre accettabili”8.
7 Tutte le citazioni sono tratte da Elena Banfi, Attività del Cineguf a Milano, 
in Francesco Casetti e Raffaele De Berti (a cura di), Il Cinema a Milano 
tra le due guerre, Comunicazioni Sociali, anno X, nn. 3-4, luglio-dicembre 
1988, pp. 305-329, passim.
8 Cristina Bragaglia, La critica cinematografica emiliano-romagnola tra di-
sfacimento del fascismo e rivoluzione neorealista (1939-1943), in L’Emilia 
Romagna nella guerra di Liberazione. Crisi della cultura e dialettica delle 
idee, Vol. 4, De Donato, Bari 1976, p. 387.
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L’ipotesi che sosterremo in questo libro tenta di dar conto con 
un certo distacco di un’altra possibile prospettiva, che ponga al 
centro della “questione sperimentale”9 il cinema stesso, ovvero i 
film prodotti dai Cineguf. Non ci sottrarremo alle implicazioni di 
un discorso sulla politicizzazione della pratica cine-sperimentale 
o sulle evidenze ideologiche che ravviseremo nei film recuperati, 
tuttavia insisteremo su una via che tenti di cogliere il complesso 
senso culturale e sociale di un movimento come quello dei Cineguf 
e di una pratica come quella del cinema sperimentale.
Il fenomeno cinematografico che andremo a conoscere si ascri-
veva naturalmente all’evoluzione del cinema amatoriale in Italia, 
negli anni del fascismo. 
Le premesse culturali, economiche, tecnologiche che han-
no portato all’affermazione globale del cinema amatoriale, sono 
strettamente legate a quelle che hanno legittimato la formazione 
di una cultura d’avanguardia, che nell’arte ha espresso le evidenze 
più marcate di quella deflagrazione della soggettività prodotta nel 
mondo dall’implementazione industrializzata e capitalizzata della 
tecnica. 
Su questo punto Patricia Zimmermann ha chiaramente indivi-
duato la comune discendenza e la reciproca influenza del cinema 
sperimentale d’avanguardia e del cinema amatoriale10. Nell’espe-
rienza amatoriale convivono il cinema come “unico prisma nel 
quale in maniera intellegibile, significativa e appassionante, si 
dispiegano all’uomo odierno l’ambiente immediato, gli spazi nei 
quali vive, attende alle sue faccende, si diverte”11. Il cineamatore 
9 Giulio Bursi, The Rest is Our Business: La “questione” sperimentale (dalle 
origini agli anni ’60), in Adriano Aprà (a cura di), Fuori norma. La via spe-
rimentale del cinema italiano, Venezia, Marsilio, 2013, pp. 14-46.
10 Patricia R. Zimmermann, “The Amateur, The Avant-Garde, and Ideologies 
of Art”, in Journal of Film and Video, Vol. 38, n. 3/4, estate-autunno 1986, 
pp. 63-85.
11 Walter Benjamin, Replica a Oscar A. H. Schmitz, in Walter Benjamin, 
Aura e Choc. Saggi sulla teoria dei media, a cura di Andrea Pinotti, Anto-
nio Somaini, Einaudi, Torino 2012, p. 262. Il passaggio è stato ampiamento 
discusso in Miriam Hansen, “Room-For-Play: Benjamin’s Gamble with 
Cinema” in Canadian Journal of Film Studies - Revue Canadienne D’etudes 
Cinematographiques, Volume 13 No.1, Primavere 2004, p. 11 e in Id., Cin-
ema and Experience, Siegfried Kracauer, Walter Benjamin, and Theodor W. 
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diventa da questo punto di vista “l’individuo aperto a nuovi spa-
zi, nuovi mondi, ed esperienze”12 che si configura letteralmente 
come “uomo della modernità” e la pratica cineamatoriale diventa 
momento alternativo d’incontro con la tecnologia, dove si attua 
una negoziazione: “Il cineasta amatoriale era colui che esplorava 
la natura di questo incontro dal punto di vista della produzione 
artistica […] portarono la creatività in dialogo con questioni legate 
alla moderna industria, l’educazione, e la spiritualità. [Si trattava 
di] una intersezione diretta tra il lavoro moderno e la creatività 
individuale”13.
Nel nostro frangente specifico, il cinema sperimentale di cui 
ci occupiamo è un fenomeno primitivo, giovanile, aurorale. Rac-
chiudiamo in questa definizione tre ordini di fattori: quello tec-
nologico14, quello generazionale15, quello artistico e genericamente 
estetico16. Questi fattori primari determinano le aree problemati-
che all’interno delle quali interroghiamo i film. Queste aree pro-
blematiche sono: la formazione di una competenza tecnica e di 
un expertise orientata alla professionalità (il fattore tecnologico); 
la dimensione politica del fenomeno (indissolubilmente legata al 
fattore generazionale e fortemente dipendente dal fattore tecno-
Adorno, University of California Press, Berkley 2012, p. 159. 
12 Alice Cati, Pellicole di famiglia. Film di famiglia e memorie private (1926-
1942), Vita e Pensiero, Milano 2009, p. 28
13 Charles Teppermann, Mechanical Craftmanship. Amateurs making practi-
cal films, in Charles R. Acland e Haidee Wasson, Useful Cinema, Duke 
University Press, Durham & London 2011, p. 290. Teppermann riprende 
qui le parole del filosofo John Herman Randall in Our Changing Civiliza-
tion: How Science and the Machine are Reconstructing Modern Life (Fred-
erick A. Stokes Company, 1929).
14 “Il cinesperimentalista ha a disposizione un mezzo primitivo ed è un bene” 
in Domenico Paolella, Cinema Sperimentale, Casa Editrice Moderna, 
Napoli 1937, p. 42.
15 “si iniziò a parlare di cinema dei giovani o sperimentale […] come 
esperienza produttiva estranea alle formule commerciali e industriali” in 
Elena Banfi, Attività del Cineguf a Milano, in Francesco Casetti e Raffaele 
De Berti (a cura di), Il Cinema a Milano tra le due guerre, op. cit., p. 317.
16 “[…] L’allineamento di una ricerca già avviata altrove di una scoperta o 
riscoperta della via realistica per il cinema italiano” in Gian Piero Brunetta, 
Storia del Cinema Italiano 1929-1945, vol. 2, Editori Riuniti, Roma 1993, p. 
92. 
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logico); la dialettica tra realismo e avanguardia (il fattore estetico 
che alimenta e fa da premessa inevitabile a tutto il fenomeno come 
evidenza precipua del cinema sperimentale italiano). L’obiettivo 
che ci poniamo è quello di una visione prismatica di questo feno-
meno come epitome cruciale di una cultura moderna e modernista 
tipicamente italiana. 
Il cinema sperimentale sarà una pratica fortemente debitrice del 
documentario – di fatto uno dei terreni più calcati dai cinesperi-
mentalisti – e capace di coprire capillarmente lo spazio fisico di 
buona parte della nostra penisola, interrogandosi sulla messa in 
scena della propria porzione di realtà, nella messa alla prova di una 
pratica che in un gesto di sperimentazione si faceva anche spazio 
politico. La pratica cinesperimentale si traduceva in una costante 
negoziazione di quell’immersione nel proprio specifico spazio esi-
stenziale, come soluzione a un cinema “attendibile”, che cioè fosse 
in grado di restituire quella complessa dimensione spirituale che 
la retorica del fascismo invocava come “Spirito del tempo” e come 
“Spirito di una nazione”: quella fascista. 
Ecco perché quella pratica era giustamente definita da Domeni-
co Paolella come “fenomeno schiettamente italiano”. A tale oriz-
zonte si adeguarono una ricerca estetica e una sperimentazione 
pratica sempre più incoraggiata a immergersi nella realtà più pros-
sima (una prossimità che era fisica – e quindi legata alla realtà lo-
cale – ma anche “spirituale” – e quindi legata alle espressioni della 
“vita fascista”). L’incontro con la tecnica e con gli strumenti che 
richiedevano l’esercizio sempre più attento di una competenza, 
definiscono i limiti di uno spazio – antropologico e filosofico – in 
cui la pratica si formava e conformava ad un orizzonte preciso di 
attese e diveniva in questo modo agire politico: nel senso contin-
gente di uno strumento al servizio del regime e nel senso assoluto 
di un ingresso nella modernità e della costruzione di uno sguardo 
complesso sul reale. 
La “fusione arte-politica, film-propaganda; […] la continuity che 
presupponeva uno scenario costruito matematicamente […] il po-
ter girare il film con tipi e non con attori […] gli interni naturali di 
casa […] l’illuminazione artificiale e il sonoro”17: sono gli accenti di 
17 Domenico Paolella, Cinema sperimentale, op. cit., pp. 82-83-84-97-102 
16 Gli anni del Cineguf
un entusiastico racconto delle riprese di due film sperimentali e 
dell’esercizio di una competenza che nei fatti non mirava tanto al 
raggiungimento di una posizione professionale nel cinema (seb-
bene questo sia formalmente ciò che emergeva dai discorsi) quan-
to al varco di una soglia di maturità, di “un’età adulta” che presup-
poneva l’elaborazione di un rapporto complesso e stratificato con 
la tecnica: infatti nel quadro di una produzione vastissima (in ap-
pendice raccogliamo una filmografia che resta inevitabilmente un 
work-in-progress) solo pochi raggiunsero posizioni professionali 
nel settore cinematografico, molti altri investirono la loro forma-
zione in altre direzioni. 
La definizione che abbiamo fornito del cinema sperimentale 
come giovanile, aurorale e primitivo non va fraintesa come un’ipo-
tesi genealogica, né teleologica, bensì come un primo tentativo di 
tradurre, nella ricostruzione di questo “fenomeno schiettamente 
italiano”, quell’interrelazione di piani tra modernismo, moderni-
tà e modernizzazione che Malte Hagener ha discusso come ine-
ludibile triangolazione in cui si iscrivono i processi e le tensioni 
delle avanguardie cinematografiche tra le due guerre18. Ancora più 
chiaramente significa leggere il cinema sperimentale italiano tra le 
due guerre non tanto come generica fase transitoria, né ipotetica 
preparazione al cinema italiano successivo, né forzosamente come 
“vera origine del neorealismo”, bensì soprattutto come esperienza 
determinata, con i suoi propri valori e le sue proprie regole: un 
movimento. Le ipotesi che pure sfioreremo, a proposito di un le-
game con il successivo cinema neorealista, a proposito di un ten-
tativo di rinnovare i quadri tecnici del cinema italiano, a proposi-
to della formazione di una cultura cinematografica orientata alla 
nascita di un nuovo cinema, devono infatti essere considerate nel 
quadro di una ricerca che tenta di fornire una prospettiva possibile 
ad un regime archiviale estremamente lacunoso, costruendo ponti 
e favorendo slanci speculativi tra falle e solchi che non possiamo 
ancora colmare con sicurezza. 
(“Realizzazione di Arco Felice e Cronaca o Fantasia”).
18 Malte Hagener, Moving Forward, Looking Back. The European Avant-garde 
and the Invention of Film Culture, 1919-1939, University of Amsterdam 
Press, Amsterdam 2005, p. 15.
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L’apparato documentale emerso (a cui dedicheremo ampio spa-
zio nel corso della trattazione) ci garantisce un primo avvicina-
mento – normalmente descrittivo – agli oggetti e a quel sistema 
discorsivo – o a quella rete di più sistemi discorsivi – che li ha ri-
conosciuti. 
In questa operazione di scavo le storie locali hanno dimostrato 
tutta la loro capitale importanza. La rilevanza delle storie locali 
conferma la natura ibrida di questi prodotti, a metà tra un cinema 
che potremmo definire di un movimento istituzionalizzato, con 
tanto di manifesto, e il cinema amatoriale e privato. E sulla ricerca 
di questi ultimi Ryan Shand ha ricordato l’importanza non solo 
delle testimonianze orali, ma anche delle possibilità offerte da In-
ternet per l’accesso a cataloghi e ad archivi on-line dei periodici 
locali19. Sono osservazioni probabilmente di una certa ovvietà, ma 
che possiamo confermare: la detection dei film – condotta nell’arco 
di pochi anni su una filmografia che raggiunge e potenzialmente 
supera i quattrocento titoli – ha potuto avvantaggiarsi di un rego-
lare e periodico controllo incrociato di news e forum amatoriali sul 
web, grazie ai quali abbiamo intercettato proiezioni in sale comu-
nali di piccoli “tesori di storia locale” recuperati da collezionisti 
o appassionati (come è stato per i film del Cineguf di Perugia, di 
Pisa, di Como): spesso in questi casi non si trattava solo di accerta-
re la sopravvivenza dei film20 ma anche di individuare conoscenti, 
amici o parenti dei giovani sperimentalisti, o semplicemente ca-
19 Ryan Shand, Retracing the Local: Amateur Cine Culture and Oral Histo-
ries, in Julia Hallan e Les Roberts (a cura di), Locating the Moving Image. 
New Approaches to Film and Place, Indiana University Press, Bloomington 
& Indianapolis 2014, pp. 197-220. Si veda anche Id., Amateur Cinema Re-
Located: Localism in Fact and Fiction, in Ian Craven (a cura di), Moving 
on Home Ground: Explorations in Amateur Cinema, Cambridge Scholars 
Press, Newcastle upon Tyne 2009.
20 Per il Cineguf di Pisa per esempio la sopravvivenza dei film era stata già 
confermata da scritti e interventi; una sorpresa invece è stato il recupero 
della collezione di Perugia, proiettata nel marzo 2010, così come la 
proiezioni di Littoriali della Neve e del Ghiaccio del Guf di Trento proiettato 
presso la sezione del CAI di San Pietro in Cariano nel dicembre 2008 o del 
film di Fernando Cerchio Ritorno a sé stesso, nel 2006 a Torino, dei film 
gufini di Renzo Renzi La città nemica (1939) e L’arsenale (1941) proiettati 
nel corso della giornata di studi Renzo Renzi. Un intellettuale Disarmato 
nel 2005 a Bologna e oggi conservati presso la Cineteca di Bologna.
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nali di incontro con collezionisti o persone utili a colmare le molte 
lacune che circondavano la storia di questi film. 
Questi procedimenti – che ben inteso hanno fatto seguito ad un 
controllo sistematico degli archivi nazionali dove pure sono stati 
localizzati alcuni titoli – se da una parte hanno seguito ritmi e lo-
giche casuali ed empirici, dall’altra ci hanno “formato” ad un ap-
proccio e un’etica che progressivamente ci ha convinto ad evitare 
la definizione di una gerarchia negli obiettivi di ricerca dei film e a 
privilegiare invece una progressiva qualificazione di questa “emer-
sione” di tracce: questa ci ha permesso di ottenere risultati piut-
tosto soddisfacenti. Forse il numero dei film recuperati non può 
dirsi statisticamente rappresentativo: va tenuto però conto della 
mole della produzione che l’esperienza sperimentale ha segnato, 
per cui questa ricognizione non può che avere il valore di una pri-
ma esplorazione. 
Così se la produzione dei Cineguf meridionali sarebbe sicura-
mente tra le più interessanti per via dei frequenti e numerosissimi 
premi collezionati dalle sezioni di Napoli e Bari e dei rapporti con 
i circoli futuristi assai vivaci in molte aree del meridione, questa è 
drammaticamente sottorappresentata nel nostro lavoro, dal mo-
mento che non ci è stato possibile recuperare nessuno dei film da 
loro prodotti: Arco felice (1935) di Domenico Paolella, di capitale 
importanza, va ancora trovato, così come Cronaca o Fantasia (1936) 
dello stesso Paolella che pure riproduce nel suo libro l’elenco dei 
piani e lo script del film; La città a duecento all’ora (1936) di Ed-
mondo Cancelleri, del Guf di Bari – forse uno splendido film tardo-
futurista – manca all’appello21; Eco d’anime (1934) a cui collaborò 
il futurista Emanuele Caracciolo22 e Prora incatenata (1936) di Pio 
21 Del film si conserva un’inquadratura in Guf di Bari ai Littoriali della cultura 
e dell’Arte, anno XIV, a cura della r. Università degli studi Benito Mussolini 
di Bari, Laterza, Bari 1934.
22 Caracciolo fu una delle vittime, il 24 maggio 1944, dell’eccidio delle fosse 
Ardeatine. La figlia di Emanuele Caracciolo, Teresa Caracciolo, contattata 
a questo proposito, non ha notizie dei film. Per la figura di Caracciolo, 
ad ogni modo, segnaliamo la cartella conservata nell’Archivio Storico del 
Centro Sperimentale di Cinematografia, fondo Cartelle studenti 1935-
1940, f. Caracciolo, Emanuele. Si veda anche la recente pubblicazione degli 
scritti futuristi di Caracciolo: Emanuele Caracciolo, Cronache futuriste 
(1932-1935). Cinema, Teatro, Letteratura, Arti figurative, a cura di Salvatore 
Iorio, Cinema Sud, Atripalda (AV) 2012. Una preziosa corrispondenza tra 
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Squitieri, del Guf napoletano. Su tutta l’area meridionale sarebbe 
necessaria una ricerca approfondita, sistematica e continuativa cui 
solo parzialmente abbiamo rimediato con materiale d’archivio, la 
pubblicistica d’epoca e le storie locali. Così come l’esperienza del 
Cine-club e Cineguf di Padova risulta assai poco presente nella no-
stra ricerca: nonostante sia stata già indagata da Orio Caldiron23 
in una ricerca pionieristica, essa meriterebbe una più sistematica 
investigazione sia nella direzione del recupero dei film (recupero 
non ancora seriamente pianificato), sia nella direzione di un appro-
fondimento del ruolo dei cattolici nella produzione a passo ridotto 
e sperimentale. Preziosissimi strumenti infine, in ambito di storia 
locale, le tesi di Laurea che hanno portato in qualche caso al recu-
pero dei film24.
La nostra mediazione storiografica, per finire, si è esercitata an-
che e soprattutto nell’operazione stessa di recupero dei “reperti” 
filmici: i film sperimentali. Diverse operazioni di recupero, preser-
vazione e in alcuni casi restauro hanno preso abbrivio da questa 
ricerca e per questo libro. La speculazione storiografica non avreb-
be potuto produrre risultati senza una ri-attivazione di questi 
materiali, passando attraverso la loro rimediazione. Se il rapporto 
Caracciolo ed esponenti del gruppo futurista si trova in Luciano Caruso 
(a cura di), Futurismo a Napoli. 1933-1935 Documenti inediti, Colonnese 
editore, Napoli 1977.
23 Orio Caldiron, “Il cinema sperimentale a Padova: dal Cineclub al Cineguf, 
1932-1940” in Padova e la sua provincia, n. 5, maggio 1967. Nel saggio 
vengono riportati fotogrammi dei film Ombre e luci (1933) di Guido 
Pallaro, Eva e la macchina (1934) di Antonio Leone Viola e Fernando De 
Marzi, e Vita (1934) di Enrico Parnigotto.
24 Si segnala tra gli altri – soprattutto per l’importanza del recupero filmico 
– il recente lavoro di ricerca sul Cine-club/Cineguf di Udine di Tatiana 
Cozzarolo, supervisionato da Leonardo Quaresima e Silvio Celli per 
l’Università di Udine, che ha portato al recupero del film Giornate di Sole 
di Renato Spinotti, produzione del Cine-club di Udine del 1934, restaurato 
presso il laboratorio La Camera Ottica – Film and Video Restoration di 
Gorizia. L’importante contributo di Cristina Gastaldi, con la supervisione 
di Raffaele De Berti per l’Università statale di Milano: Tra Avanguardia e 
documentario: Il cinema di Ubaldo Magnaghi (su questa ci siamo basati per 
il recupero dei film di Magnaghi). Infine la ricerca di Natalie Heys Cerchio 
su Fernando Cerchio (1933-1945), con la supervisione di Dario Tomasi per 
l’Università degli Studi di Torino, nel 2004 e quella di Michela Paparoni 
dell’Università di Pisa, sull’archivio Mario Benvenuti e il Cineguf di Pisa, 
con la supervisione di Sandra Lischi, nel 2014.
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con la tecnologia e i suoi dispositivi25 sarà un nodo cruciale della 
nostra riflessione storica sulla pratiche del film sperimentale, que-
sta produce inevitabilmente un ritorno autoriflessivo sulla nostra 
operazione di recupero: da ciò la profonda e pervasiva tensione 
teorica che sottende il nostro lavoro sul cinema sperimentale. Si 
noterà l’assenza di una vera e propria conclusione: questa però po-
trà trovare soluzione in ricerche e pubblicazioni in corso nei fronti 
riguardanti i giovani e la teoria del cinema negli anni del regime 
(tema fondamentale, che merita uno spazio autonomo e su cui sol-
tanto recentissimi ritrovamenti sulla produzione teorica dei Cine-
guf permetteranno di gettare una luce sufficientemente ampia)26 
e la funzione del documentario nelle produzioni dei Cineguf (un 
tema solo parzialmente affrontato nel libro e che troverà maggio-
re respiro grazie al recente ritrovamento del fondo del Cineguf di 
Perugia, la collezione più consistente mai trovata sui documentari 
del Cineguf)27.
Devo la prima intuizione di questa ricerca a Leonardo Quaresi-
ma e Simone Venturini. 
Un ringraziamento particolare a Giuseppe Fidotta, infaticabile 
collaboratore cui devo i suggerimenti più acuti sui temi di ricerca. 
Ringrazio Raffaele De Berti, Luca La Rovere (revisori della 
tesi di dottorato da cui prende forma questo volume) e Fabio 
25 Sul rapporto tra operazione storiografica e il rapporto con gli apparati/di-
spositivi filmici si veda almeno Giovanna Fossati, From Grain to Pixel. The 
Archival life of film in transition, Amsterdam University Press, Amsterdam 
2009, in part. pp. 126-130 e Frank Kessler, The Cinema of Attractions as 
Dispositif, in Wanda Strauven (a cura di), The Cinema of Attractions Relo-
aded, Amsterdam University Press, Amsterdam 2006, pp. 57-69.
26 Nell’ambito di questo progetto si colloca il recente ritrovamento del più 
esteso e sistematico contributo alla teoria del cinema da parte dei Cineguf: 
il manuale Prassi e cinema di Antoni Simon Mossa del Cineguf di Firenze, 
recuperato dalla Società Umanitaria Cineteca Sarda, la cui edizione è stata 
curata da chi scrive. Il progetto è in via di conclusione ed è stato annun-
ciato nel dicembre 2016: Andrea Mariani, Prassi e cinema di Antoni Simon 
Mossa. Radici e modelli di un’impresa teorica, Convegno Antoni Simon 
Mossa. Celebrazioni del centenario, Alghero, 1 dicembre 2016.
27 Andrea Mariani, Cinema sperimentale. Documentario e realismo nei Cine-
guf. Il film del Guf di Perugia, Edizioni di Bianco e nero – Quaderni della 
Cineteca Nazionale, in corso di pubblicazione.
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Andreazza per i preziosissimi consigli sulla prima stesura del 
manoscritto. Ringrazio Luca Mazzei, Antonio Somaini e Enrico 
Menduni, che in commissione dottorale hanno saputo sugge-
rirmi preziose soluzioni, a cui quest’ultima versione del testo 
deve molto.
Ringrazio Simone Venturini e i colleghi del laboratorio La Ca-
mera Ottica, il cui contributo nel corso delle ricerche è stato deter-
minante nel recupero dei film e da cui ho imparato e continuo ad 
imparare la cultura tecnica e materiale del film: negli anni Gianan-
drea Sasso, Mirco Santi, Alessandro Bordina, Sonia Campanini, 
Diego Cavallotti.
Il Filmforum di Udine e la Spring School di Gorizia sono stati 
una palestra formidabile dove pure ho coltivato le intuizioni più 
importanti della ricerca dottorale da cui questo libro è tratto. Rin-
grazio tutti i colleghi dell’Università di Udine con cui ho condiviso 
e condivido questa esperienza e in particolare Simone Venturini e 
Francesco Pitassio per i preziosi confronti sul tema del documen-
tario e la cultura cinematografica nell’Italia fascista. 
Ringrazio Mariapia Comand che mi sprona e guida con infatica-
bile entusiasmo e cura.
Una prima stesura di alcune parti di questo libro hanno trovato 
pubblicazione in riviste nazionali e internazionali; ampie porzioni 
sono state sottoposte a doppio referaggio cieco: in particolare rin-
grazio la redazione delle riviste Immagine. Note di storia del cine-
ma, Bianco e nero. Rivista quadrimestrale del Centro Sperimentale 
di Cinematografia, Fata Morgana. Quadrimestrale di cinema e vi-
sioni, Necsus. European Journal of Media Studies, L’Avventura. In-
ternational Journal of Italian Film and Media Landscapes per aver 
accolto i miei contrbuti e gli anonimi revisori. 
La ricerca mi ha messo in contatto con archivi e biblioteche, a 
tutte va un sentito ringraziamento per la disponibilità e la gen-
tilezza con cui mi hanno accolto: in particolare a Matteo Pavesi, 
Lorena Iori e Marcello Seregni della Fondazione Cineteca Italiana 
a cui devo la possibilità del recupero dei film di Ubaldo Magnaghi; 
Claudia Gianetto e Andreina Sarale (Museo Nazionale del Cinema 
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di Torino), Anna Fiaccarini (Biblioteca Renzo Renzi della Cineteca 
di Bologna); Gaetano Martino e Nicola Lancellotti della Cineteca 
Lucana per la squisita accoglienza; Marcello Alajmo della Filmo-
teca Siciliana; Alessandra Sento della Società Umanitaria – Cinete-
ca Sarda; Carmen Accaputo della Cineteca di Bologna; Sergio Tof-
fetti, Annamaria Ricciardello, Franca Farina e Luca Pallanch per la 
Cineteca Nazionale e il Centro Sperimentale di Cinematografia; 
Paolo Simoni e Mirco Santi per Home Movies – Archivio Nazio-
nale del Film di Famiglia di Bologna.
Un ringraziamento particolare va al fotografo Enzo Pifferi per 
la grande pazienza con cui ha accolto la mia intrusione e ha inco-
raggiato la mia ricerca, e soprattutto a Sergio Micheli, a cui va un 
ricordo commosso, e Paola Micheli per l’amicizia con cui mi ha 
accolto e ospitato durante le mie ricerche nella splendida campa-
gna senese. A Luciano Zeetti del Museo del giocattolo di Perugia, 
mio complice nel recupero dei film del Guf di Perugia. Silvio Celli, 
imprescindibile riferimento sulla documentazioe dei Guf, è spesso 
stato una guida preziosa.
Un ringraziamento dovuto va al professor Antonio Nogara, che 
da buon mentore mi ha riservato un incondizionato sostegno e 
un costante incoraggiamento, quanto le critiche più acute e intel-
ligenti. A Laura, coraggiosa e appassionata compagna di viaggio.
Infine tutto questo non sarebbe stato possibile senza la mia fa-
miglia, baluardo esistenziale cui devo il privilegio di una vita felice.
Questo è per loro.
 PARALIPOMENI A CINEMA 
SPERIMENTALE (1937)
1. Il formato ridotto 
L’antesi della cultura cinematografica italiana, tra la seconda 
metà degli anni Venti e i primi anni Trenta, è sollecitata da due 
fondamentali forze propulsive: da un lato l’emersione e orga-
nizzazione dei cine-club e delle associazioni dei cinedilettanti, 
dall’altro i provvedimenti per la diffusione della cinematografia 
educativa1. 
I provvedimenti per la diffusione della cinematografia educativa 
– che trovano la loro estrema soluzione nella scelta per la stan-
dardizzazione del formato ridotto, ufficializzata al Presidente del 
Consiglio dei Ministri nel corso dell’estate del 1934 – vedono coin-
volti Istituto Internazionale di Cinematografia Educativa (fonda-
to nel 1928), l’Istituto Nazionale Luce (L’Unione Cinematografica 
Educativa, costituita nel 1924), i Ministeri dell’Interno, dell’Edu-
cazione Nazionale, dell’Agricoltura, delle Comunicazioni e delle 
Corporazioni, l’Opera Nazionale Balilla, l’Opera Nazionale Dopo-
lavoro e un rappresentante del Partito Nazionale Fascista2. 
Dall’anno cruciale 1934, la diffusione del passo ridotto in am-
bito cinedilettante e culturale trasforma drasticamente e sviluppa 
più rigorosamente una tradizione associazionistica – cresciuta nel 
1 La prima parte di questa capitolo è frutto dell’integrazione e ulteriore svi-
luppo della ricerca pubblicata in Andrea Mariani, “‘Per la comprensione 
del buon film.’ Sulla germinazione del film culturale e la diffusione della 
cinematografia educativa in Italia (1926-1934)”, in Immagine – Note di Sto-
ria del Cinema, 11, 2015, pp. 105-131.
2 Archivio Centrale dello Stato (ACS), Presidenza del Consiglio dei Ministri 
(PCM), 1934-1936, f.3.1.7, n. 2100 Provvedimenti per la diffusione cinemato-
grafia educativa.
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decennio precedente – che, come vedremo, fu tanto vivace e consi-
stente quanto disordinata. 
L’esperienza associazionistica ha favorito la cristallizzazione di 
una generale questione educativa che trovava sfogo sia nella ricer-
ca di una nuova e rinnovata produzione artistica, sia nella ricerca 
di un pubblico il cui gusto andava costruito, educato, formato. Ha 
preso forma, in sostanza, una pratica definita da metodi e proce-
dure (gli statuti dei cine-club ne forniscono la prova) che hanno 
garantito la base elementare di una formula di fruizione nuova e 
soprattutto agilmente replicabile in luoghi e spazi altri rispetto a 
quelli della sala cinematografica. Ciò che resta debole in questo 
discorso – che sia esso orientato alla produzione o all’educazione 
culturale – è la struttura sistemica, il coordinamento, l’idea di una 
certa riproducibilità modulare ordinata e sistematica dei meccani-
smi di fruizione e educazione. 
La situazione italiana manifesta una sua singolarità che rende 
il caso del primo associazionismo cinematografico assolutamente 
unico nel quadro europeo: esiste evidentemente un’ispirazione di 
stampo francese nell’esperienza cine-clubistica, ma le tensioni che 
ne reggono lo sviluppo – complice naturalmente il regime politico 
vigente3 – sono totalmente originali.
I “provvedimenti per la diffusione della cinematografia educa-
tiva” favorirono, a partire dal 1934, la standardizzazione del for-
mato ridotto4 per le pratiche cineamatoriali e determinarono una 
fondamentale rivoluzione nelle pratiche di fruizione del cinema, 
3 Cfr. Vito Zagarrio, Schizofrenie del modello fascista, in Orio Caldiron (a 
cura di), Storia del cinema italiano, vol. 5, 1934-1939, Venezia--Roma, Mar-
silio-Edizioni di Bianco e Nero, 2006, pp. 37-61 e più generalmente Vito 
Zagarrio, Cinema e fascismo, Roma, Marsilio, 2004 e Vito Zagarrio, L’im-
magine del fascismo, Bulzoni, Roma 2009.
4 Il “cindilettantismo” si diffonde in Italia a partire dal decennio precedente, 
negli anni venti. Per una storia della cinematografia educativa con parti-
colare riferimento all’opera dell’Istituto Internazionale di Cinematografia 
Educativa si veda Christine Taillibert, L’Institut international du cinéma-
tographe éducatif: regards sur le rôle du cinéma éducatif, L’Harmattan, 
Parigi 1999. Per “una piccola storia culturale” – come titola l’autrice – del 
cinedilettantismo in Italia negli anni Venti e Trenta si veda: Alice Cati, Pel-
licole di ricordi. Film di famiglia e memorie private (19241942), Milano, Vita 
e Pensiero, 2009, pp. 19-25.
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estendendo e soprattutto regolarizzando la proiezione di pellicole 
a passo ridotto negli istituti educativi dagli asili dell’infanzia alle 
Università, nei centri rurali5, nelle Opere Nazionali Balilla, nei Fa-
sci, Dopolavoro e istituzioni italiane all’estero, fino a tutte le ca-
serme, presidii, guarnigioni, fortezze dipendenti dai vari Ministeri 
sia in Italia che nelle colonie6. L’estensione della fruizione cinema-
tografica e il suo coordinamento centralizzato sono presupposto 
fondamentale dal momento che: 
le pubbliche sale cinematografiche sono distribuite in soli 816 comu-
ni del regno; tutti gli altri comuni – a prescindere anche dalle borgate 
e frazioni rurali – non possono usufruire del cinema se non recandosi 
in altre località; la immensa rete delle nostre scuole elementari è quasi 
totalmente priva di apparati cinematografici. […] La legge comunale e 
provinciale stabilisce che i comuni debbano provvedere all’arredamento 
scolastico, ma si insiste ancora nel considerare il cinema come qualche 
cosa che esuli dall’arredo scolastico; […] La formidabile rete di sezioni 
dell’Opera Balilla o è totalmente priva di apparati cinematografici o ha 
fatto ricorso a macchine di tipo diverso spesso inservibili; […] Lo stesso 
dicasi per tutti i Dopolavoro. Là dove esiste il cinema esso non è che 
una ripetizione incontrollata dell’esercizio cinematografico. Il funzio-
namento infatti è collegato e subordinato alla concessione di qualsiasi 
film da parte delle agenzie speculatrici delle case cinematografiche; Lo 
stesso dicasi per le caserme militari; […] Lo stesso dicasi per quanto fa 
riferimento a propaganda agraria, avviamento professionale ecc7.
L’importanza del passo ridotto era insieme economica e poli-
tica: economica per il settore tecnico (produzione di apparecchi, 
pellicola – in Italia si ricorse principalmente alla Ferrania, poi alla 
5 In questi il formato Pathé Rural 17,5 mm restava in ogni caso molto spesso 
il prescelto.
6 Giuseppe Domenico Musso, Le possibilità della cinematografia come mez-
zo di propaganda e di educazione. Progetto presentato a S.E. Guido Beer, 
capo di gabinetto della Presidenza del Consiglio dei Ministri in ACS, PCM 
1934-1936, Provvedimenti diffusione cinematografia educativa. Giuseppe 
Domenico Musso era presidente della Casa Editrice del quotidiano L’Im-
pero, nonché della Società per lo sfruttamento dell’“apparecchio a passo 
ridotto” Michetti-Musso per la diffusione della cinematografia educativa 
nelle scuole: le sue dichiarazioni all’interno di un dossier pur articolato 
vanno dunque bilanciate al netto dell’evidente interesse commerciale che 
lo riguardava direttamente.
7 ACS, PCM 1934-1936, Provvedimenti diffusione cinematografia educativa, 
Promemoria, pp. 1-2.
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tedesca Agfa) e per l’industria cinematografica che avrebbe visto 
aumentare in maniera sistemica le possibilità di collocamento del 
prodotto cinematografico; politico, per l’implementazione della 
cinematografia didattica con conseguente impulso dato all’orien-
tamento della formazione professionale, così come alla sistematica 
propaganda e insegnamento in aree agricole8; propaganda nazio-
nale industriale (sulla valorizzazione del prodotto italiano) presso 
le organizzazioni giovanili, le masse operaie e agricole e la popo-
lazione in genere; “la propaganda igienica e di prevenzione contro 
gli infortuni sul lavoro” e soprattutto una “costante documenta-
zione della vita e delle opere del Regime, allo scopo di avvicinare 
tutte le masse dell’immensa azione ricostruttiva che si compie per 
volontà e nel nome del Duce”9.
La scelta per la standardizzazione del formato ridotto ricadde 
sul formato 16 mm10 e venne comunicata dall’Istituto Internazio-
nale di Cinematografia Educativa alla Presidenza del Consiglio dei 
Ministri il 16 agosto 1934: 
Il Comitato Tecnico Nazionale per la cinematografia nella seduta del 
26/VII/1934-XII, ha preso atto anzitutto delle comunicazioni del Pre-
sidente riflettenti i risultati raggiunti nelle recenti riunioni interna-
zionali di Roma, Baden Baden, e Stresa circa l’unificazione nel campo 
del cinema educativo e didattico, risultati che hanno portato alla scelta 
del 16mm. come formato internazionale da denominarsi substandard 
I.C.E11.
8 Su questo si veda Deborah Toschi, Il paesaggio rurale: cinema e cultura 
contadina nell’Italia fascista, Milano, Vita e Pensiero, 2009.
9 I virgolettati da ACS, PCM 1934-1936, Provvedimenti diffusione cinemato-
grafia educativa, Promemoria, p. 4.
10 Sui problemi legati alla standardizzazione del formato si vedano: “Proble-
mi attuali del film sub-standard”, in Rivista del Cinema Educatore, a. IV, 
n. 6, 1932, pp. 561-564 e “Il cinema educativo e la standardizzazione del 
formato ridotto”, in Rivista del Cinema Educatore, a. V, n. 1, gennaio 1933, 
pp. 76-77. Per una storia dei formati ridotti prima della standardizzazione 
Karianne Fiorini e Mirco Santi, “Per una storia della tecnologia amatoria-
le”, in Luisella Farinotti e Elena Mosconi (a cura di), Il metodo e la Passione. 
Cinema amatoriale e film di famiglia in Italia, “Comunicazioni Sociali”, a. 
XXVII, n. 3, 2005, pp. 427-437. 
11 ACS, PCM 1934-1936, Provvedimenti diffusione cinematografia educativa, 
comunicazione alla PCM N.2992/H oggetto: Standardizzazione del passo 
ridotto per il cinema educativo del 18 agosto 1934.
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La scelta del formato 16 mm rispondeva a un complesso insieme 
di ragioni tecniche e commerciali – come spesso accade nei pro-
cessi di affermazione di una tecnologia dominante: ne ricostruia-
mo brevemente i termini generali. 
Innanzitutto, sono detti sub-standard i formati di pellicola che 
hanno una larghezza inferiore a quella dei formati standard (35 
mm); questi formati possono avere 16, 9,5 o 17,5 mm di larghezza. 
All’epoca che stiamo analizzando la Kodak aveva messo sul mer-
cato anche il film 8 mm nel quale la presa veniva fatta su metà 
larghezza del 16 mm (il quale in sostanza veniva poi tagliato per 
metà nel senso della lunghezza). 
La superficie del fotogramma 16 mm (7,5 x 10,5 mm) rappresen-
ta appena un quinto di quella del fotogramma normale (18 x 24 
mm). In lunghezza un metro di pellicola 16 mm corrisponde a due 
metri e mezzo di film normale. 
I vantaggi del formato 16 mm possono essere dunque riassunti 
come segue:
1. Una considerevole economia di materiale: per esempio “un 
programma della durata di due ore può essere facilmente conte-
nuto in una normale borsa per documenti”12. Anche l’apparecchia-
tura per il film ridotto ha dimensioni esigue. Gli stessi proiettori di 
massima portata non pesano più di 5 o 10 kg.
2. Proiezione: i proiettori più potenti per film 16 mm permet-
tono di ottenere immagini di larghezza da 5 o 10 metri, ciò che 
supera le dimensioni dello schermo di un cinematografo di media 
grandezza13.
3. Illimitata possibilità di proiezione. Disposizioni legislati-
ve obbligavano a fabbricare il film ridotto soltanto con materia-
le ininfiammabile. Ne deriva che tutte le numerose disposizioni 
regolamentari di sicurezza, relative alla proiezione del film nor-
male, che tanto complicavano la procedura di proiezione normale 
rendendola praticamente possibile soltanto alla cinematografia 
professionale, si riducano considerevolmente per il film ridotto. 
12 A. Nichtenhauser, “Per il progresso culturale del film”, in Rivista del Cinema 
Educatore, a. V, n. 4, 1933, pp. 267.
13 Ibidem.
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Per proiettare questo film non occorre altro che la presenza di una 
conduttura elettrica alla quale possa essere attaccato il proiettore14.
4. Il film ridotto ha, naturalmente, particolare importanza 
per la scuola, agevolato dal minor costo della pellicola e dal 
fatto che il proiettore può trovare posto in qualsiasi aula sco-
lastica.
Infine:
Il solo formato che ci sembri adatto – specialmente per motivi d’ordi-
ne tecnico – per una diffusione in grande stile è, a parer nostro, il 16 mm. 
Ciò è anche confermato dal fatto che ormai quasi tutte le organizzazioni 
che si occupano di cinematografia con film di formato ridotto si sono 
decise per il 16 mm15. 
 
L’istituzionalizzazione del formato 16 mm fu determinante per 
un controllo distributivo delle pellicole educative e per l’istituzio-
nalizzazione del cinema a passo ridotto in seno al Partito Nazio-
nale Fascista: la nascita dei Cineguf di cui ci occuperemo a breve16 
14 Idem., p. 272.
15 Idem., p. 273.
16 Si vedano poi: Andrea Mariani, “La politicizzazione del film sperimentale. 
I Cineguf e la Dolomiti film di Luciano Emmer nella produzione de “Il 
Covo” (1941)”, in L’Avventura. International Journal of Film and Media 
Landscape, a. II, n. 1, 2016, pp. 77-106; Andrea Mariani, “Microphysics of a 
Rationalist Utopia. Ruins, Town Plans and the Avant-Garde Documentary”, 
in NECSUS, primavera 2014, http://www.necsus-ejms.org/microphysics-
rationalist-utopia-ruins-town-plans-avant-garde-documentary/, e Andrea 
Mariani, “Regimi della competenza, Passioni della tecnica”, in Fata 
Morgana, n. 23, pp. 89-96. Tra i riferimenti precedenti: Gian Piero 
Brunetta, Storia del cinema italiano, 1896-1945, Roma, Laterza, 1993, pp. 
76-97; Mino Argentieri, “Il Cinema ai Littoriali”, in Bianco e Nero, n.547, 
gennaio-giugno, 2004, pp. 71-76; Luca La Rovere, I Cineguf e i Littoriali 
del cinema, in Orio Caldiron (a cura di), Storia del cinema italiano, vol. 5, 
1934-1939, Venezia-Roma, Marsilio-Edizioni di Bianco e Nero, 2006, pp. 
85-95 e Luca La Rovere, “Un aspetto della politica culturale giovanile del 
regime fascista: i Cineguf”, in Giornale di Storia Contemporanea, a. XI, n. 
1, giugno 2008, pp. 68-100; infine per una posizione dialettica rispetto alla 
ricostruzione di Luca La Rovere si veda: Mario Verdone, “Per una storia dei 
Teatriguf e dei Cineguf”, in Carte di Cinema, nuova serie, n.11, 2003, pp. 
43-46; tra i contributi più recenti Silvio Celli, Piccoli cineasti crescono: a 
passo ridotto con i Cineguf, in Alessandro Faccioli (a cura di), Schermi di 
Regime, op. cit., pp. 190-200. Sulla pratica del cinema sperimentale si veda 
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e l’esperienza del cosiddetto “cinema sperimentale” rappresentò 
una delle soluzioni più originali, complete – in esso tradizione 
del cine-club e struttura distributiva del cinema educativo s’inte-
grarono sapientemente – ed efficaci tra quelle determinate dalla 
standardizzazione del passo ridotto, portando a maturazione una 
riflessione sul cinema educativo e a passo ridotto che nasceva da 
un dibattito complesso di molto precedente, all’interno del PNF17.
Dall’anno cruciale 1934, il fenomeno del cinedilettantismo si 
trasforma drasticamente e si sviluppa più rigorosamente, rileg-
gendo e rielaborando una tradizione associazionistica che come 
vedremo fu tanto vivace e consistente quanto disordinata. Come 
ha ben sintetizzato Orio Caldiron: nel corso degli anni Venti “la 
passione per il cinema riunisce in gruppi i cinedilettanti che ar-
meggiano con le macchine da presa e con la pellicola. Il loro è il 
formato ridotto, la cui comparsa nel mercato provoca e condiziona 
l’inizio del movimento”18. 
Nel 1926 il Circolo del Convegno diretto da Enzo Ferrieri a Mi-
lano affianca all’attività di circolo letterario e teatrale, quella di cir-
colo cinematografico: nasce quello che viene chiamato Cinecon-
vegno19. Ferrieri inaugura di fatto un’intensa tradizione di circoli 
infine Giulio Bursi, The Rest is Our Business: La “questione” sperimentale 
(dalle origini agli anni ’60), in Adriano Aprà (a cura di), Fuori norma. La via 
sperimentale del cinema italiano, Venezia, Marsilio, 2013, pp. 14-46.
17 Su questo si veda Andrea Mariani, “‘Per la comprensione del buon film’. 
Sulla germinazione del film culturale e la diffusione della cinematografia 
educativa in Italia (1926-1934)”, op. cit., pp. 105-132.
18 Orio Caldiron, La Paura del buio: studi sulla cultura cinematografica in 
Italia, Bulzoni, Roma 1980, p. 187.
19 Sull’attività di Enzo Ferrieri e il Cinecovegno si veda: Morando Morandini, 
Enzo Ferrieri e il ‘Cineconvegno, in Anna Modena (a cura di), Enzo Ferrieri, 
rabdomante della cultura. Teatro, letteratura, cinema e radio a Milano dagli 
anni venti agli anni cinquanta, Fondazione Arnoldo e Alberto Mondadori, 
Milano 2010, pp. 35-39. Giuseppe Anderi, Il cinema e le arti nella Milano 
degli anni Trenta, in Raffaele De Berti (a cura di), Un secolo di cinema a 
Milano, Il Castoro, Milano 1996, pp. 191-213. Angelo Stella, Il Convegno di 
Enzo Ferrieri e la cultura europea dal 1920 al 1940, Manoscritti, immagini e 
documenti, Catalogo della mostra Incontro con Enzo Ferrieri nel centena-
rio della nascita, Pavia dicembre 1990 – maggo 1991, Pavia 1990. Annamaria 
Cascetta, Teatri d’arte fra le due guerre a Milano, Vita e Pensiero, Mila-
no 1979. Ancora sul Convegno si rimanda a Raffaele De Berti, Cultura ed 
estetica del cinema a Milano: Ettore Maria Margadonna tra ‘Il Convegno’ e 
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cinematografici che influirà grandemente nei processi di riorga-
nizzazione della cultura cinematografica e nei tentativi d’inizio 
anni Trenta di ridare vita all’industria cinematografica italiana.
2. I cine-club
L’iniziativa di Ferrieri sarà sostenuta e rilanciata da due intel-
lettuali italiani già collaboratori per Ferrieri nella Rivista Il Con-
vegno: Giacomo Debenedetti e Massimo Bontempelli. Il primo 
fonderà nel 1928 il Cinema d’eccezione20 a Torino, il secondo nel 
1929, il Cine-club Italiano a Roma21. Entrambi pongono l’accento 
sull’importanza della loro proposta come finalmente serie e fattiva 
risposta all’annoso problema della “Rinascita” del cinema italiano: 
tema centrale e cruciale in quegli anni nel dibattito sul cinema ita-
liano22. “La fondazione del Cine-club, il cui primo atto sono que-
‘L’Ambrosiano’, in Raffaele De Berti, Elena Dagrada e Gabriele Scaramuzza 
(a cura di), Estetica e cinema a Milano, Atti del Convegno, Università degli 
Studi di Milano, Materiali di Estetica, 2006, pp. 135-149.
20 Lo statuto del Cinema d’eccezione è stato recuperato da Lino Miccicché 
e parzialmente pubblicato in Giacomo Debenedetti, Al Cinema, a cura di 
Lino Miccicché, Marsilio, Venezia 1983, p. 308. L’attività del Cinema d’ec-
cezione venne inaugurata a Torino il 30 novembre 1928, con la proiezione 
di La Passion de Jeanne d’Arc di Carl Th. Dreyer, accompagnata da “musi-
che liturgiche e profane dei secoli XVI XVII e XVIII”. La prima ufficiale del 
film viene tuttavia raccontata dalla rivista Al Cinema (“Prima del Cinema 
d’eccezione al cinema Borsa”, 16 dicembre 1928, p. 3) che dettagliatamente 
descrive la serata del 14 dicembre 1928, con la proiezione del film Chicago 
di Frank Urson.
21 Sul Cine-club Italiano si veda: “La Costituzione del Cine-Club italiano”, in 
Cinematografo, anno III, n. 5, 3 marzo 1929, p. 5. Vi si legge: “è stato costi-
tuito a Roma il ‘Cine-club Italiano’. La presidenza onoraria del Club è stata 
offerta a S.E. Bisi presidente dell’Ente Nazionale per la Cinematografia e 
a S.E. Sardi Presidente dell’Istituto Luce, che hanno cordialmente accet-
tato, assicurando il loro vivo interessamento. […] Il comitato direttivo è 
composta da Massimo Bontempelli, Gaetano Campanile, Mancini, Jacomo 
Comin, Prof. Ruggero Conforto, Alerto Spaini, Comandante Enrico Doria 
(tesoriere), Libero Solaroli (Segretario)”. In questa fase le riviste, così come 
la corrispondenza privata, riportano indistintamente le parole “Cine-club” 
– alla francese, con trattino a separare le parole – e “Cineclub”, inoltre la “c” 
di “club” ricorre variamente in minuscolo o in maiuscolo.
22 Sul dibattito sulla “rinascita” del cinema italiano si veda almeno: Andriano 
Aprà, La Rinascita sulla pagina cinematografica del Tevere (1929-1930), in 
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ste mie parole”, scrive Massimo Bontempelli nell’introduzione al 
programma del cine-club, “è dunque in relazione strettissima con 
questa famosa ‘Rinascita della cinematografia italiana’ della quale 
avete sentito tanto, troppo parlare”. Nelle parole di Bontempelli 
emerge chiaramente che la necessità è quella della formazione e 
organizzazione di una reale cultura cinematografica: “Vogliamo 
insomma favorire il crearsi della classe degli autori cinematogra-
fici nuovi: prima e fondamentale necessità per la Rinascita della 
cinematografia italiana” e chiosa lapidario: “Anzi, io debbo dirvi, 
che il Cineclub è la sola autentica speranza di questa rinascita”23. 
Anche Giacomo Debedenetti pone l’accento, nel programma del 
Cinema d’eccezione, sulla formazione di una cultura e competenza 
specifica: “Il cinema d’eccezione che sorge ora a Torino, si assume 
il compito di sviluppare nel pubblico il gusto specifico della visio-
ne cinematografica. Vuol promuovere l’uso dei criteri prettamen-
te cinematografici nel giudicare il cinematografo”24. Enzo Ferrieri 
in questa fase rappresenta certamente una figura guida, oltre ad 
essere stato il diretto ispiratore, sia per Massimo Bontempelli sia 
per Giacomo Debenedetti. Entrambi intrattengono una fitta cor-
rispondenza con Ferrieri, discutendo informazioni e dettagli sui 
programmi (Bontempelli scrive due volte il programma del suo 
cine-club), ma anche consigli pratici su come procurarsi un film 
dalla Francia (le proiezioni erano in questi primi anni quasi esclu-
sivamente di film stranieri) o su quanto far pagare il biglietto. A 
titolo d’esempio ci basti questa conversazione tra Enzo Ferrieri e 
Nuovi materiali sul cinema italiano, 1929-1943, Vol.1., Nuovi materiali sul 
cinema italiano 1929-1943, vol. I, Mostra Internazionale del Nuovo Cine-
ma di Pesaro, quaderno informativo 71, a cura dell’Ufficio documentazio-
ne della Mostra 1976, pp. 60-85 e Sila Berruti e Luca Mazzei, La critica 
cinematografica: i quotidiani, in Leonardo Quaresima (a cura di), Storia 
del cinema italiano, vol. 4, 1924/1933 , Venezia-Roma, Marsilio-Edizioni di 
Bianco e Nero, 2014, pp. 520-547..
23 Tutte le citazioni precedenti sono tratte da: Fondazione Arnoldo e Alberto 
Mondadori Milano (FAAM), Fondo Enzo Ferrieri (EF), corrispondenza di 
Cineconvegno, f. 7 Cine-club Italiano secondo programma, 22 maggio 1929 
– VII. Il cine-club inizierà le proprie attività con la proiezione di La Chute 
de la Maison Usher di Jean Epstein cui seguirà Die Büchse der Pandora di 
Georg Wilhelm Pabst.
24 FAAM, EF, corrispondenza di Cineconvegno, Tra le quinte del cinematografo 
– programma del Cinema d’eccezione, venerdì 28 dicembre 1928.
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Giacomo Debenedetti circa l’organizzazione di una proiezione a 
Torino del film Voyage au Congo (1927) di André Gide e Marc Al-
légret, pochi mesi prima dell’inaugurazione del Cinema d’eccezio-
ne (ma non si può escludere che si sia trattato di un primo tenta-
tivo di inaugurare l’attività). Il 14 giugno 1928, Debenedetti invia a 
Ferrieri una cartolina in cui espressamente chiede:
Caro Ferrieri,
mentre lei forse non se lo aspetta più, credo di essere arrivato con la 
società Fontanesi ad organizzare la proiezione del film sul Congo.
Mi scriva per favore:
1. se è possibile trattenere il film in Italia fino a Domenica 24;
2. quali sono i particolari dell’organizzazione (vendita dei biglietti, 
tasse, pubblicità) seguiti nelle altre città dove lei ha portato il film25.
A questa richiesta seguono, di risposta, due lettere di Ferrieri. La 
prima, il giorno successivo, il 15 giugno 1928: “Per le domande che 
mi fa, finora noi abbiamo sempre proiettato per ‘istituti privati’ cioè 
per abbonati: quindi non si è mai presentato il caso ‘tasse, biglietti 
ecc.’”; poi, entrando nello specifico della proiezione, prosegue: 
Bisogna poi che la macchina di proiezione e l’operatore siano buoni 
per non rovinare il film. Infine meglio se avete un qualsiasi istrumento 
musicale per togliere il rumore noioso della macchina. Il film è molto 
bello e qui à avuto gran successo. Il mínimo di noleggio che le chiedo è 
di lire 40026.
Ferrieri avrebbe portato personalmente il film a Torino, dove l’a-
vrebbe anche introdotto, ma la salute cagionevole in quel periodo 
lo costringe a rinunciare. Scrive dunque nuovamente all’amico, per 
avvertirlo del cambiamento di programma e per avvisarlo che farà 
recapitare il film da un suo collaboratore, che si presterà inoltre 
come aiutante durante proiezione: 
Le mando un mio incaricato con tutti i film che sono già pronti per la 
proiezione nel giusto ordine [Si riferisce evidentemente all’ordine delle 
25 FAAM, EF, corrispondenza con Giacomo Debenedetti, cartolina del 14 giu-
gno 1928.
26 Archivio contemporaneo Alessandro Bonsanti Firenze (AAB), Gabinetto 
Vieusseux (GV), Fondo Giacomo De Benedetti, corrispondenza con Enzo 
Ferrieri, lettera del 15 giugno 1928.
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bobine – Nda]. Troverà anche uniti due più piccoli rotoli che sono le 
parti di film che non ho voluto proiettare, in quanto mi parevano un 
po’ ardite per un pubblico dove non mancavano le damigelle! Se crede 
può proiettarle separatamente, poiché, se non per la prima e l’ultima 
bobina, il resto non segue un filo logico continuativo. La prego di fare 
mille raccomandazioni all’operatore, essendo io responsabile in solido 
dell’integrità del film!27
Bastano queste poche battute a fornirci l’affresco dello stadio ger-
minale di una cultura: ciò che emerge è la figura di un “pioniere”, che 
tira le fila di un’alfabetizzazione, “portando” personalmente il film 
in giro per l’Italia, tra “Firenze, Roma, Torino” (film che era andato 
personalmente a vedere e a noleggiare in Francia, come emerge dal-
la corrispondenza di Debenedetti, e dove sceglieva personalmente 
“film d’avanguardia”), in quelli che non sono ancora luoghi istitu-
zionali della cultura cinematografica, piuttosto “cenacoli” letterali o 
teatrali, come quello da lui animato a Milano fin dai primi anni Ven-
ti. Per quanto concerne le linee direttive di questi primi circoli, la 
strategia convergeva nell’organizzazione di proiezioni e convegni e 
nell’incoraggiamento di opere e pubblicazioni (“numeri unici e an-
tologie”) sul tema del cinema. Andando in profondità sui program-
mi invece, il Cine-club italiano di Massimo Bontempelli fornisce un 
primo modello statutario, che verrà riprodotto con progressive mo-
difiche negli statuti dei successivi cine-club:
1. Proiettare in primo luogo tutti quei filma [sic] d’arte, d’eccezione, 
sperimentali, d’avanguardia etc. la cui importanza ai fini dello svolgi-
mento dell’arte cinematografica non può sfuggire a nessuno[…] con 
questo nome di films d’arte si intende indicare quei filma [sic] che sulle 
basi di una realtà ben concreta tendono a raggiungere un’espressione ci-
nematografica integrale. Naturalmente tale produzione non va confusa 
con la produzione cervellotica, astratta ecc. 
2. Presentare quei films che per ragioni politiche e sociali, religio-
se, morali, non sono proiettati nelle comuni sale di proiezione, ma […] 
sommamente interessanti per lo studioso. Per es. i film russi, i films del 
teatro israelita di New York, i films del teatro negro di Chicago, i films 
tedeschi di propaganda, i films documentari di produzione statale delle 
singole nazioni.
27 AAB, GV, Fondo Giacomo De Benedetti, corrispondenza con Enzo Ferrieri, 
lettera del 4 luglio 1928.
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3. Presentare i films d’informazione, documentari ed educativi di 
produzione privata. 
4. Presentare il films dei dilettanti. 
5. Presentare quei films commerciali che per varie ragioni industriali 
non ci sono mai arrivati e non ci arriveranno mai (per es. gli innumere-
voli Charlot, Lang ecc.) e che non abbiamo mai visti28.
Accanto alla completezza di un programma attento al recupero 
di una vastissima produzione, pressoché sconosciuta o marginal-
mente incontrata in Italia, un elemento interessante ai fini di una 
disamina delle origini del cinema sperimentale, è rappresentato 
dalla distinzione tra films “sperimentali” e films dei dilettanti: in 
questa fase i due termini non sono sinonimi. Ma lo scarto tra que-
ste due nozioni permane ancora piuttosto oscuro e resta ad ogni 
modo difficilmente esclusivo: come vedremo nel corso dell’istitu-
zionalizzazione di questa pratica anche i discorsi legati alla de-
finizione di ciò che è “sperimentale” acquisiranno man mano un 
peso e una rilevanza culturale e politica di gran lunga maggiore e 
specifica.
Una prima reazione da parte del mondo del cinema amatoriale a 
queste iniziative, giunge dalla penna di Giacinto Solito, collabora-
tore di Cinematografo e della Rivista di cinetecnica, nonché autore 
dell’introduzione a Cinematografia per tutti: la guida pratica per 
cinedilettanti scritta dall’Ing. Ernesto Cauda nel 193129. Nell’edito-
riale a titolo “Cine-clubs” sulla rivista Cinematografo, Solito am-
mette infatti che “Per il cinematografo i club sono indispensabili 
poiché rappresentano i Parlamenti dell’Arte del film”, e che “servo-
no moltissimo ad affermare e ad imporre canoni e leggi estetiche”, 
ma nel caso dell’iniziativa di Bontempelli: “Il Cine-club italiano 
sin dalla sua seconda riunione ha dimostrato chiaramente di non 
rispondere agli scopi per i quali è stato fondato”. Il punto crucia-
le sta in una dimensione snobistica che sarà uno degli elementi 
di scontro tipici del dibattito sugli organismi cine-clubistici: “La 
serata inaugurale era scintillante di fraks e di gioielli […] Alla pri-
28 FAAM, EF, corrispondenza di Cineconvegno, f.7, Programma del cine-club 
Italiano.
29 Giacinto Solito, Introduzione, in Ernesto Cauda, Cinematografia per tutti. 
Guida pratica per cinedilettanti, Edizioni A.C.I.E.P., Roma 1931, pp. 3-4. 
Torneremo più vanti su questa importante introduzione e soprattutto su 
ruolo di Cauda nel prosieguo di questo cammino di istituzionalizzazione.
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ma riunione non c’era da discutere, non si poteva polemizzare… 
ma alla seconda, alla terza, alla quarta…alla decima…è necessa-
ria la discussione, il contraddittorio amichevole”. È la mancanza 
del confronto dialettico a provocare il risentimento di Solito e la 
subordinazione a un’autorità che pretende di dirigere e orientare 
il confronto: “in un lussuosissimo salone ottocentesco, dinnanzi 
ad un pubblico in frak e decolleté il conferenziere non può essere 
l’amico ma deve essere necessariamente il Magister (la dignità lo 
impone)”. La dimensione “democratica” o per lo meno il confronto 
paritario è prerogativa necessaria, secondo Solito. Egli tuttavia non 
sembra scagliarsi genericamente contro la formula del cine-club, 
piuttosto contro un certo modo di intendere la cultura cinemato-
grafica: auspica infatti una dimensione “più intima, più raccolta”, 
proprio perché la ricchezza di questi incontri sta nell’espressio-
ne di “mille idee differenti e contraddittorie”30. Questa allergia ai 
Fraks ritornerà, per altro, qualche tempo dopo, in un articolo di 
Francesco Pasinetti, che a sua volta riportava il punto di vista del 
giornale Il Lavoro fascista: “le code e il tubo di stufa non li sentia-
mo” e ancora “un individuo che giri in frak e cilindro si rivoltano 
tutti a guardarlo come se passeggiasse in mutande. Eppure non 
c’è film italiano nel quale gli attori italiani non siano in frak”31. Da 
queste poche battute emerge con forza – echeggiando uno spirito 
da fascismo diciannovista – un “largo ai giovani!” che investe tanto 
un certo modo di intendere la cultura cinematografica quanto un 
cinema italiano asfittico, gracile ed inattendibile.
D’altra parte pur presentandosi come la risposta seria e origi-
nale al problema della “Rinascita” del cinema italiano, e come “la 
vera scuola di arte cinematografica atta a preparare alla creazione 
le generazioni nuove”, entrambe le iniziative erano sostenute da 
istituzioni tutt’altro che giovani e originali: L’Ente Nazionale per la 
Cinematografia e l’Istituto Nazionale Luce per il Cine-club e Stefa-
no Pittaluga per il Cinema d’eccezione32. Come ha già dimostrato 
30 Giacinto Solito, “Cineclubs”, in Cinematografo, anno III, n. 11, 26 maggio 1929, 
p. 3. Solito tornerà ad esprimere il suo scetticismo verso certe forme associa-
zionistiche, tuttavia lui stesso arriverà, come vedremo, a dirigerne una.
31 Francesco Pasinetti, “E il nostro cinema?”, in L’Italia letteraria, 5 novembre 
1933, poi in Id., L’arte del Cinematografo, Marsilio, Venezia 1980, p. 55
32 Ce lo rivela Mario Gromo, in una cartolina del 25 febbraio 1953 in cui chie-
de conferme a Debenedetti durante la stesura della sua storia del cinema 
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Elena Mosconi33, la dialettica tra “aristocrazia” e “popolo”, rapporti 
verticistici e orizzontali, professionismo e amatorismo, indipen-
denza e industria sono i cardini di una retorica della differenza 
su cui si fonda la riconoscibilità della figura del cineamatore; una 
retorica che nel corso degli anni Trenta si radicalizzerà e che d’altra 
parte in questa prima fase è caratterizzata da una forte entropia e 
dalla mancanza di una coerente logica evolutiva, evidenza di “una 
costante riorganizzazione di formazioni estetiche, economiche, e 
politiche e non di una storia lineare”34.
La stessa diffidenza manifestata dallo sfogo di Solito, tornerà 
anche qualche mese dopo, in relazione all’inaugurazione a Roma, 
in veste “rinnovata”, del nuovo Cine-Club d’Italia35, così leggiamo 
su Cinedilettante: “la qualifica di Cine-Club per dei Cine-dilettan-
ti è abusiva e potrebbe farvi avere delle noie; che presidente del 
Cine-Club d’Italia è un membro del Governo e che avete tutto da 
guadagnare ad essere Voi e Voi soltanto”36. E d’altra parte nello 
stesso numero vengono riportate le parole del Presidente dell’Isti-
tuto Nazionale Luce Alessandro Sardi: “incoraggiare queste forze 
ancora elementari e disperse – anche nel campo della cinemato-
grafia – associarle organicamente, può costituire la rivelazione 
italiano: “non ho dimenticato il tuo ‘Cinema d’eccezione’ (mi pare che si 
intitolasse così), da te iniziato al cinema Borsa d’accordo con Pittaluga, e 
con la presentazione della Passione di Giovanna d’Arco di Dreyer”, in AAB, 
GV, Fondo Giacomo De Benedetti, corrispondenza con Mario Gromo, To-
rino, 25 febbraio 1953. Gromo e Debenedetti erano amici fin dai tempi del 
liceo ed entrambi collaboratori del giornale Il Baretti di Piero Gobetti, dove 
si fecero le ossa come critici cinematografici fino alla chiusura della testata 
nel 1928: Angelo D’Orsi, La cultura a Torino tra le due guerre, Einaudi, To-
rino 2000, p. 194. I rapporti tra Debenedetti e Pittaluga si tradussero in una 
collaborazione ufficiale alla Cines, anche dopo la morte di quest’ultimo nel 
1931, e sotto la direzione di Emilio Cecchi.
33 Elena Mosconi, “Il cinema per tutti: statuto e retorica dell’amatoriale nella 
pubblicistica e nei manuali degli anni Trenta”, in Luisella Farinotti e Elena 
Mosconi, Il metodo e la passione, Cinema amatoriale e film di famiglia in 
Italia, Comunicazioni Sociali, anno XXVII Nuova serie, n°3, settembre-
dicembre 2005, pp. 451-462.
34 Patricia R. Zimmermann, Reel Families. A Social History of Amateur Film, 
Indiana University Press, Bloomington 2005, p. XIII. Traduzione mia.
35 Discuteremo tra poco del Cine-Club d’Italia e dei suoi legami con il Cine-
Club Italiano di Bontempelli.
36 Mario Porzio, “Editoriale”, in Cinedilettante, anni I, n. 3, novembre-dicem-
bre 1930, p. 1. 
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specifica del domani”37. Si cerca insomma una via propria, si parla 
di una Lega dei Cine-dilettanti d’Italia. Tuttavia quella del Cine-
club resta lo strumento più immediato ed efficace in questa prima 
fase di crescita disordinata e libera dei cinedilettanti. È così che 
L’Eco del Cinema (dello stesso gruppo di riviste blasettiane dove 
troviamo Cinematografo)38 presenta quello che deve essere il “pri-
mo Cine-Club d’Italia”: il Cine-club di Milano, che sorge per “ini-
ziativa di giovani elementi, quegli stessi elementi che si battono 
con idee nuove per la Rinascita del cinema italiano”39. Il Cine-Club 
viene fondato da Umberto Masetti il 24 febbraio 1930, nella re-
dazione milanese della rivista Cinematografo (di cui Masetti era 
collaboratore, assieme al giovane Ubaldo Magnaghi, con lui nella 
fondazione del Cine-club)40. Sulla data di fondazione tuttavia per-
mangono alcune incertezze. La costituzione del Cine-club viene 
registrata alla prefettura di Milano il 14 aprile 193041, tuttavia nel 
1932 Umberto Masetti comunica alla prefettura la celebrazione del 
quarto anno di attività42, e nuovamente nel 1933 del quinto43. Non 
possiamo però escludere che il Cine-club di Milano giocasse con 
la “parentela” con il Cine-club di Bontempelli (a confondersi con 
la sua data di fondazione), che era per l’appunto “insospettabile”, 
37 in Mario Porzio, “Editoriale”, Idem., p. 7
38 per un approfondimento sul ruolo di Alessandro Blasetti e le “sue” riviste 
si veda: Lucilla Albano, Le riviste di Blasetti e la conquista del cinema, in 
Materiali sul cinema italiano 1929/1943, Mostra internazionale del nuovo 
cinema, Pesaro, Quaderno informativo n. 63, 1975, pp. 361-379.
39 “Il primo Cine-club d’Italia”, in L’Eco del cinema, anno VII, n. 77, aprile 
1930, p. 4. 
40 “Cine-club Milano”, in Cinematografo, anno IV, n. 3, marzo 1930, p. 50. Elo-
quente lo spazio dedicato da queste riviste alla fondazione del Cine-club 
di Milano. La stessa rivista Cinematografo dedicò al Cine-club Italiano di 
Bontempelli non più di uno specchietto informativo. Sulla figura di Ubal-
do Magnaghi ci soffermeremo ampiamente in seguito.
41 Archivio dello Stato di Milano (ASM), Gabinetto di prefettura (GP), I 
versamento, b.1111, f.1.pratiche generali, Cine-club Milano, Questura di 
Milano, n. 07088 Gab. Cine-club Milano Associazione, 14 aprile 1930.
42 ASM, GP, I versamento, b.1111, f.1.pratiche generali, Cine-club Milano, 
Lettera al Prefetto di Milano Bruno Fornaciari, 12 novembre 1932.
43 Non ci è possibile dimostrare che ci siano state attività del gruppo risalenti 
al 1928, 1929, in grado di giustificare una tale retrodatazione. D’altra parte 
la notizia contrasta anche con Ubaldo Magnaghi, “Un anno di lavoro al 
Cine-Club di Milano”, in Corriere Cinematografico, anno IX, n. 27, 2 Luglio 
1932, p. 1
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garantito com’era da membri del Governo: la Prefettura di Milano, 
infatti, nutriva alcuni sospetti sul gruppo del Cine-club di Milano, 
in particolare sul Rag. Dante Mandelli, il quale figurava nel comi-
tato direttivo – in seguito riformulato – e che era stato segnalato 
per le sue “idee comuniste”44. E d’altra parte per la Prefettura di 
Milano non era difficile prendere il Cine-club di Milano come una 
sezione gemella del Cine-club con sede in Roma45, dal momento 
che stando a ciò che gli era stato comunicato: “il predetto Cine-
club segue le direttive di quello omonimo che ha sede in Roma”46.
Il programma del Cine-club di Milano è però decisamente più 
strutturato di quello di Bontempelli e soprattutto rivela un’atten-
zione – vera novità – anche per la produzione di film sperimentali. 
Questi gli obiettivi esposti nello statuto:
1. Promuovere studi ed iniziative che richiamino l’interesse sui pro-
blemi artistici ed industriali del cinematografo;
2. Offrire in visione privata film che per ragioni commerciali non 
sono proiettati al pubblico;
3. Formare una biblioteca che raccolga le opere e le pubblicazioni pe-
riodiche riguardanti il cinema;
4. Favorire lo sviluppo di attività sperimentali;
5. Appoggiare, se meritevoli, le iniziative di produzione tendenti al 
progresso della cinematografia nazionale.47
Dai resoconti del primo mese di attività del cine-club emerge 
una struttura molto ben organizzata, capace di individuare ed af-
frontare con consapevolezza i punti nodali della formazione di una 
cultura cinematografica: abbiamo un gruppo “propaganda e rap-
44 ASM, GP, I versamento, b.1111, f.1.pratiche generali, Cine-club Milano, Que-
stura di Milano, n. 07088 Gab. Cine-club Milano Associazione, 14 aprile 
1930. Il Rag. Dante Mandelli era coordinatore del gruppo di “propaganda e 
relazioni con i cine-clubs” nel Cine-club di Milano.
45 Come vedremo il gruppo e l’esperimento originario del Cine-club Italiano 
di Massimo Bontempelli varierà fin da subito e nel tempo cambierà con-
formazione – come discuteremo tra poco – fino alla fondazione del “rinno-
vato” Cine-club d’Italia, che cambierà di poco il nome del gruppo di Bon-
tempelli e che di quello conserverà alcuni membri nel comitato direttivo.
46 ASM, GP, I versamento, b.1111, f.1.pratiche generali, Cine-club Milano, 
Questura di Milano, n. 07088 Gab. Cine-club – Produzione Film, 20 
maggio 1933.
47 ASM, GP, I versamento, b.1111, f.1.pratiche generali, Cine-club Milano, 
Statuto del Cine-club.
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porti con i cine-clubs”, un gruppo “studio della storia del cinema 
e formazione di una Filmoteca Nazionale”, un gruppo “Bibliogra-
fico”, un gruppo “studio e formazione di un gabinetto sperimenta-
le” (si sarebbe trattato di un laboratorio tecnico cinematografico), 
un gruppo “studio dei metodi industriali e commerciali”, e infine 
un gruppo “organizzazione mostre ed esposizioni allo studio”48. Il 
cine-club promuove immediatamente anche un concorso per film 
a passo ridotto sul tema – decisamente in sintonia col dibattito 
“stracittadino” dell’epoca – di “città” e “campagna”.
A questo punto risulta poco produttivo riportare tutte le iniziati-
ve associazionistiche che sorsero contemporaneamente o sull’im-
pulso del Cine-club di Milano49. Bisogna inoltre tener conto che 
gran parte dei gruppi sorti in questa fase era caratterizzata da un’e-
vidente precarietà e instabilità. Basti da esempio il caso del Grup-
po Centrale di Cultura Cinematografica. Questo venne fondato a 
Roma su iniziativa di “giovani elementi” (la formula è ricorrente 
su L’Eco del Cinema) e incontrò l’elogio e l’appoggio entusiasta ed 
istituzionale del Ministro delle Corporazioni Giuseppe Bottai, il 
quale suggerisce anche un programma di massima:
Raggruppare ed organizzare tutti quei giovani degni per capacità e 
cultura, che guardano al cinematografo come ad un campo nel quale 
svolgere la propria attività; creare in Roma un centro di studi cinemato-
grafici, di discussioni e di esperienze; istituire una Scuola di Cinemato-
grafia; creare una cinematografia per ragazzi con spettacoli alla mentali-
tà giovanile e alle necessità educative della gioventù; sviluppare le sopra 
esposte attività in seno alle grandi masse50.
Il programma, fin troppo ambizioso per le forze in gioco, pro-
durrà come primo effetto la fondazione qualche tempo dopo (Il 
Gruppo Centrale venne inaugurato il 28 giugno) del Circolo dello 
48 “Attività del Cine-club Milano”, in L’Eco del Cinema, anno VIII, n. 78, mag-
gio 1930, p. 7; si veda anche “Cine-club Milano”, in Cinematografo, anno 
IV, n. 3, marzo 1930, p. 50 e “L’Attività del Cine-club milanese”, in Rivista 
italiana di cinetecnica, anno III, n. 11, Novembre 1930, p. 4. 
49 Per un censimento molto prossimo alla realtà si segnalano i notiziari della 
rivista L’Eco del Cinema che per tutto il decennio tennero scrupolosamente 
il polso delle attività in una rubrica che per un certo periodo si divertirono 
a chiamare “Le Avanguardie della cinematografia”.
50 “L’istituzione del Cine-club e della Scuola Nazionale di Cinematografia”, in 
L’Eco del cinema, anno VII, n. 82, settembre 1930, p. 2.
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Schermo. I programmi redatti nello statuto diffuso dalle riviste 
nel luglio 1930, ricalcano più o meno pedissequamente quelli del 
Cine-club di Massimo Bontempelli. Il comitato direttivo del circo-
lo ospita: Luciano Doria, Raffaello Matarazzo (non ancora regista 
e collaboratore de Il Tevere), Giacinto Solito51 (che ben conoscia-
mo, co-direttore della Rivista Italiana di Cinetecnica e già colla-
boratore delle riviste blasettiane), Mario Serandrei (montatore 
e collaboratore di Blasetti), Alessandro Blasetti, Libero Solaroli 
(già segretario del Cine-club di Massimo Bontempelli), i giovani 
registi Corrado D’Errico, Mario Camerini, gli sceneggiatori Aldo 
De Benedetti, Nicola Fausto Neroni, Franco Ciarrocchi, Giorgio 
Simonelli52. Nel settembre dello stesso anno questo stesso gruppo 
diventa con ogni probabilità definitivamente Il Cine-club d’Italia, 
la cui presidenza viene assunta da S.E. Alessandro Lessona (sotto-
segretario al Ministero delle Colonie) con direttore generale Lu-
ciano Doria. Siamo dell’idea, infatti, che si tratti della vertiginosa 
evoluzione dell’esperimento originale di Massimo Bontempelli, di 
cui alla fine porta il nome53. Il Cine-club d’Italia viene inaugurato 
51 La posizione di Solito potrebbe risultare contradditoria avendo poi soste-
nuto invettive – nell’Introduzione a Cinematografia per tutti e nell’articolo 
Cineclubs – rivolte contro i circoli e i cine-club, a vantaggio di una ricerca 
“pura” della tecnica cinematografica. D’altra parte il disordine e la con-
traddittorietà di alcune posizioni è tipica di questa fase, in cui la ricerca di 
un assestamento istituzionale produce soluzioni improvvisate, precarie e 
spesso poco produttive.
52 “Il Circolo dello Schermo”, in L’Eco del Cinema, a. VIII, n. 80, p. 3. Ne parla 
anche Il Tevere del 28 maggio 1930. Una ricostruzione di questa vicende 
proprio a partire dallo spoglio sistematico de Il Tevere venne fornito da 
Adriano Aprà, “La Rinascita sulla pagina cinematografica del Tevere (1929-
1930)”, op. cit., pp. 76-77.
53 Gran parte del gruppo degli animatori del Gruppo Centrale di Cultura Ci-
nematografica e del Cine-club d’Italia sarà coinvolto nel 1932 in un’altra 
iniziativa, di carattere produttivo ed industriale, di cui abbiamo poche in-
formazioni e che vedrà la collaborazione anche dei fondatori del Cine-club 
di Milano e il sostegno di Massimo Bontempelli: si tratta del “Gruppo di 
Azione Cinematografica”, nato sotto l’impulso dell’Ente Nazionale Fascista 
della Cooperazione, con lo scopo di creare cooperative di produzione cine-
matografica: “Creazione del ‘Gruppo di Azione Cinematografica’“, in L’Eco 
del cinema, a. X, n. 108, Novembre 1932, p. 5. Si veda anche “Creazione di 
un ‘Gruppo di Azione Cinematografica’“, in Rivista del Cinematografo, set-
tembre 1932. Nel marzo 1933, Francesco Pasinetti sembra però rivelare che 
l’iniziativa sia caduta nel vuoto: “più nessuna notizia di quella cooperativa 
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contemporaneamente alla Scuola Nazionale di Cinematografia54, 
sulla cui iniziativa il Ministro Bottai ripose entusiasticamente il 
patrocinio (di questa leggerezza, verrà severamente redarguito 
e, in seguito all’esperienza parzialmente fallimentare del Gruppo 
Centrale di Cultura Cinematografica e della Scuola Nazionale di 
Cinematografia abbandonerà la responsabilità e i rapporti istitu-
zionali con il Cinema55). Con la Scuola Nazionale di Cinematogra-
fia si apre il primo serio – e sfortunato – tentativo di riorganizzare 
una cultura cinematografica nazionale, facendo proprie la vitalità 
imprenditoriale e le pratiche diffuse e sostenute in seno alla cul-
tura giovanile dalle strutture associative e cine-clubistiche. È il 
primo importante esito di un dialogo e di un confronto che vedrà 
le istituzioni e gli organi di governo e di partito confrontarsi e mi-
surarsi con la portata di eventi determinanti per la cultura giova-
nile e dell’industria cinematografica. Come vedremo, i Cine-club 
e le pratiche cinematografiche amatoriali e indipendenti saranno 
il cuore teorico e strategico dell’esperienza della Scuola Nazionale 
di Cinematografia, che pagherà però lo scotto di grossi problemi 
finanziari e un troppo debole progetto formativo. Il confronto e 
persino lo scontro dialettico tra istituzioni governative e frange 
della cultura giovanile è una costante di questa confusa, disor-
dinata, contradditoria ricerca di un assestamento delle politiche 
istituzionali e dell’affermazione di una strategia dominante.
3. L’età sperimentale
La travagliata nascita e sopravvivenza della Scuola Nazionale di 
Cinematografia è stata ampiamente e dettagliatamente ricostruita 
grazie alle ricerche di Alfredo Baldi e Silvio Celli sull’Archivio Stori-
di produzione cinematografica presieduta da Bontempelli”, in “Il Cinema 
in Italia.2”, in Il Ventuno, 5 marzo 1933.
54 Entrambe le iniziative vengono promosse dal Gruppo Centrale di Cultura 
Cinematografica.
55 Sulle accuse mosse a Bottai per questa eccessiva esposizione del Governo, 
si veda: Alfredo Baldi e Silvio Celli, “Una scuola ‘sperimentale’ di cinema: 
da Bottai a Ciano”, in Id. (a cura di), Bianco e nero, numero speciale La 
Scuola Nazionale di Cinematografia (1931-1935), n. 560, gennaio-aprile 
2008, p. 21.
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co dell’Accademia Nazionale di Santa Cecilia56. La Scuola risponde 
in quel momento a “una necessità reale, per il cinema italiano, di un 
profondo rinnovamento dei quadri artistici e tecnici, specialmente 
alla luce delle trasformazioni tecnologiche in atto sul finire degli 
anni Venti e nei primi anni Trenta”57. Queste trasformazioni sono 
rappresentate dall’Ing. Ernesto Cauda, uno dei principali sosteni-
tori dell’iniziativa, nonché membro strutturato dell’apparato didat-
tico della Scuola. Cauda sarà autore nel 1931 della guida pratica per 
cinedilettanti La Cinematografia per tutti e può essere considerato 
a tutti gli effetti il “padrino” del cinedilettantismo in Italia. A Cauda 
dobbiamo la declinazione, in chiave didattica nella Scuola, di quel-
la “filosofia della tecnica” che il cinedilettantismo stava offrendo ai 
giovani italiani con le possibilità di una pratica sperimentale:
L’ambito del cinedilettantismo diventa un luogo concettuale che per-
mette, come accadrà per la sua esperienza presso la Scuola Nazionale 
di Cinematografia, di riconsiderare la natura, gli obiettivi, la natura e le 
attività fondamentali del professionismo cinematografico58.
Il contributo di Cauda alla Scuola – come già dimostrato da Simo-
ne Venturini – non solo sancisce l’apporto fondamentale del mon-
do del cinedilettantismo nell’ideazione del progetto della Scuola, 
ma individua nella tecnica e nel rapporto con essa il punto nodale 
del superamento della sterile contrapposizione tra dilettantismo e 
professionismo. Cauda rappresenta in questo modo quell’impulso 
consapevole e organico nella direzione di una definizione di una 
pratica autonoma, fondativa e non derivativa, che solo nel corso 
del decennio, col fondamentale apporto delle spinte istituzionali 
di Istituto Internazionale della Cinematografia Educative e strut-
ture del Partito Nazionale Fascista, maturerà un proprio statuto e 
56 Cfr. Alfredo Baldi e Silvio Celli (a cura di), Bianco e nero, numero speciale 
La Scuola Nazionale di Cinematografia (1931-1935), n. 560, gennaio-aprile 
2008.
57 Alfredo Baldi e Silvio Celli, “Una scuola ‘sperimentale’ di cinema: da Bottai 
a Ciano”, in Id., Bianco e nero, numero speciale La Scuola Nazionale di 
Cinematografia (1931-1935), n. 560, op. cit., p. 15.
58 Simone Venturini, “L’utopia totalitaria della ‘cinetecnica’. Il contributo di 
Ernesto Cauda alla Scuola Nazionale di Cinematografia”, in Alfredo Baldi e 
Silvio Celli (a cura di), Bianco e nero, numero speciale La Scuola Nazionale 
di Cinematografia (1931-1935), op. cit, p. 151.
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una precisa retorica discorsiva. Venturini e Celli giustamente insi-
stono sulla natura sperimentale della Scuola, una dimensione che 
si esprime secondo due diverse accezioni. La prima legata essen-
zialmente alla precarietà e al carattere sostanzialmente euristico 
dell’esperienza, per cui “si può parlare, per gli esordi della SNC, 
di una difficile navigazione a vista, condizionata dalla puntuale 
verifica dei risultati conseguiti”59; in secondo luogo lo statuto spe-
rimentale della Scuola dipende anche dal fatto che se da una par-
te “con l’arrivo di Blasetti alla direzione della SNC, [fanno] il loro 
ingresso nella scuola alcuni elementi effettivamente provenienti 
dal cinema sperimentale”60, per cui “approderanno alla SNC, dal 
mondo del cinema sperimentale, anche Arrigo Colombo e Mario 
Damicelli” i quali condivisero gli anni del Cine-club di Venezia con 
Francesco Pasinetti; dall’altra la pratica del cinema a passo ridot-
to rappresentava davvero “lo spazio dell’arte pura, della libertà e 
della sperimentazione […] l’utopia di un nuovo cinema in grado 
di cogliere la ‘sinfonia visiva del mondo’ attraverso macchine da 
presa microscopiche”61 e diventava – soprattutto grazie all’apporto 
di Cauda – propedeutica a “una cinematografia pura e totalitaria”.
Il rapporto tra Scuola Nazionale di Cinematografia, strutture 
dei cine-club e pratica del cinema a passo ridotto risulta infatti 
decisamente integrato, tra le righe del programma riportato dalla 
Rivista Italiana di Cinetecnica:
Ciascuno per quella parte alla quale sia stato riconosciuto più adat-
to, lavorerà alla creazione di piccoli “films” sperimentali, di cui soggetto, 
sceneggiatura, direzione, messinscena, recitazione ecc. saranno dovuti 
per intiero agi allievi medesimi. In una linea intermedia infine tra il te-
orico e il pratico saranno fatte importanti esercitazioni (per esempio il 
“montaggio” su più copie intonse d’una stessa pellicola) destinate a sem-
pre meglio rilevare il grado si sensibilità estetica dei giovani. Si aggiunga 
che i migliori “films” prodotti in seno alla “Scuola” saranno proiettati nei 
vari Cine-Clubs d’Italia.62.
59 Alfredo Baldi e Silvio Celli, “Una scuola sperimentale”, op. cit., p. 21.
60 Idem., p. 24.
61 Simone Venturini, “L’utopia totalitaria della ‘cinetecnica’. Il contributo di 
Ernesto Cauda alla Scuola Nazionale di Cinematografia”, op. cit., p. 150.
62 “Scuola Nazionale di Cinematografia e il Cine-Club d’Italia”, in Rivista 
Italiana di Cinetecnica, anno III, n. 8, agosto 1930, p. 13. Corsivo e 
virgolettato originali.
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Nel frattempo il cinema italiano dava segni di ripresa:
La nascita della SNC avviene in coincidenza con l’incremento costan-
te dei film prodotti in Italia; negli anni 1931-1932, quando si gettano le 
basi della scuola e quindi si cominciano le lezioni, la produzione cine-
matografica italiana cresce sotto l’impulso della Cines, che nel suddetto 
biennio realizza circa il sessanta percento delle pellicole nazionali e che, 
soprattutto, dispone di moderni teatri di posa attrezzati per la ripresa 
sonora63.
Tuttavia la prima importante legge sul cinema di questa fase, la 
n. 918 del 18 giugno 1931, produrrà uno sbilanciamento della pro-
duzione sempre più marcatamente verso film commerciali di sva-
go e di evasione. Contro questa produzione si scagliarono e conti-
nueranno a scagliarsi per tutto il decennio i giovani cineamatori, 
nella travagliata ricerca di un cinema italiano degno dello spirito 
del tempo64. Anche il cinema amatoriale in questo periodo, tutta-
via, subisce importanti cambiamenti. 
In questa fase il mondo dei cineamatori è dominato da una so-
stanziale varietà e disorganicità nelle forme aggregative come nel-
le pratiche, come giustamente osserva il futurista Arnaldo Ginna 
(già collaboratore di Cinedilettante) dalle colonne del giornale 
L’Impero:
Qui a Roma, a Milano, a Trieste, a Bari ecc. vivono e operano da pa-
recchio tempo dei gruppi di dilettanti del cinema, ognuno con criteri 
e direttive particolari. C’è chi possiede una Pathé Baby, c’è chi ha una 
Kodak a passo un poco più grande, e c’è anche chi lavora addirittura a 
passo normale65.
Il primo impulso verso una riorganizzazione delle strutture 
viene dal neosegretario del Partito Nazionale Fascista e Segreta-
rio Nazionale dei Gruppi Universitari Fascisti Achille Starace66. La 
63 Alfredo Baldi e Silvio Celli, “Una scuola sperimentale”, op. cit., p. 25.
64 Basti notare quanto i riferimenti sui quali Domenico Paolella costruisce le 
sue argomentazioni nel suo libro Cinema Sperimentale, siano interamente 
costituiti da film di produzione internazionale.
65 Arnaldo Ginna, “Vi presento il cinedilettante”, in L’Impero, 20 dicembre 
1931, p. 5.
66 Sulla base riforma dello statuto del Partito Nazionale Fascista del 1932, e 
l’articolo 7 di suddetto statuto, il segretario del PNF coincideva con la carica 
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proposta, indirizzata a tutti i Guf, riguardava genericamente “una 
campagna di addestramento cinematografico dei giovani per pre-
parare anche in questo campo le nuove generazioni ai più arditi 
cimenti del domani”67. Non ci è stato possibile rintracciare la circo-
lare originale, tuttavia stando alle informazioni riportate sul quo-
tidiano gufino dell’Università di Milano Libro e Moschetto, essa 
potrebbe con tutta probabilità risalire al mese di giugno del 1932: 
“è quasi un anno che il nostro giornale, commentando una circo-
lare del Segretario del Partito e dei Guf, riguardante una possibile 
attività cinematografica da parte degli studenti, prospettava un 
programma ed esponeva delle idee”68. La proposta va dunque letta 
nel quadro di quell’operazione, innescata dal nuovo corso dato alla 
struttura dei Guf dall’ “era Starace”, volta alla “trasformazione dei 
Guf in uno strumento al servizio dello Stato totalitario, perfezio-
nando la capacità di inquadramento e di controllo del processo di 
formazione dei giovani intellettuali delle Università”69. 
Siamo agli albori delle “Sezioni cinematografiche dei Guf”. 
Il Guf di Milano “si mise allora subito al lavoro” e “per primo in 
Italia ha dato mano all’attività cinematografica dei Guf”70, mettendo 
subito in cantiere la realizzazione di un film sperimentale: il 14 apri-
le 1933, nel Salone della Federazione Provinciale Fascista, venne pre-
sentato in “prima assoluta” il film a passo ridotto Fonderie d’acciaio, 
diretto dal gufino Attila Camisa e Ubaldo Magnaghi. Quest’ultimo 
non era un universitario, il che ha indotto alcuni a considerarlo – 
probabilmente a ragione – un outsider, tuttavia la collaborazione 
con il Guf, in virtù del nuovo statuto, era permessa e incoraggiata.
Sebbene sia sostanzialmente una questione di “lana caprina” 
stabilire quale sia stata la prima Sezione cinematografica dei Guf, 
di segretario dei Guf. Si veda Mario Missori, Gerarchie e statuti del Pnf, 
Bonacci, Roma, 1986, p. 381. Achille Starace volle assumersi personalmente 
la carica di segretario dei Guf al fine di rendere sul piano organizzativo 
ancora più stretta la dipendenza dei Guf dal Pnf ed evidenziare sul piano 
simbolico, l’importanza che il partito attribuiva agli universitari. Si veda 
Luca La Rovere, Storia dei Guf, op. cit., p. 177. 
67 G.F.C., “Attualità cinematografiche”, in Libro e Moschetto, 24 aprile 1933, 
p.  4.
68 “Sull’attività cinematografica dei Guf”, in Libro e Moschetto, 2 giugno 1933, 
p. 2.
69 Luca La Rovere, Storia dei Guf, Bollati Boringhieri, Torino 2003, p. 177.
70 “Sull’attività cinematografica dei Guf”, in Libro e Moschetto, op. cit.
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la “pronta reazione” del Guf milanese si spiegherebbe in virtù di 
un ambiente culturale cinematografico che a Milano era decisa-
mente vivace. Accanto alla Sezione cinematografica del Guf, per-
mane infatti il Cineconvegno (dove Ubaldo Magnaghi proietta nel 
novembre del 1933 un suo successivo film sperimentale, Mediola-
num71), e il Cine-club (che continuerà le sue serata fino a tutto il 
1934). Quest’ultimo nel 1933 è inoltre coinvolto in un’ardimentosa 
iniziativa. Si tratterebbe della creazione di una casa di produzione 
cinematografica: il progetto, i cui protagonisti sono Umberto Ma-
setti (fondatore del Cine-club) e il giornale Il Popolo di Lombardia, 
viene descritto con dovizia di particolari – persino finanziari – pro-
prio dal gufino Attila Camisa, dalle pagine del periodico del Guf 
milanese Libro e Moschetto e se ne parla come di un lodevole ten-
tativo di “creazione di un’industria cinematografica milanese”72. 
L’avventura però, stando ai documenti della prefettura di Milano, 
naufragò rapidamente73. Nello stesso periodo prende vita un’altra 
iniziativa milanese, anch’essa di cortissimo respiro: l’Associazio-
ne Cinematografica Milanese. L’esperimento fu guidato da Mario 
Baffico (già tra i fondatori del Cine-club di Milano) nel 1934 e vide 
la collaborazione, in qualità di socio consigliere, di Niccolò Giani 
(fondatore e presidente della Scuola di Mistica Fascista dell’Uni-
versità di Milano: su questa torneremo prossimamente). Il proget-
to però con tutta probabilità non concretò mai nulla e si concluse 
nei primi mesi del 1935 con un nulla di fatto74. Si capisce dunque 
quanto la proposta del PNF potesse essere attesa e entusiastica-
71 “Un film su Milano di U. Magnaghi”, in Libro e Moschetto, 4 novembre 
1933, p. 4.
72 Attila Camisa, “Sorgerà a Milano un’industria cinematografica?”, in Libro 
e Moschetto, 15 marzo 1933, p. 6. Sull’iniziativa si veda anche “Per una casa 
cinematografica milanese”, in L’Eco del cinema, a. XI, n. 112, marzo 1933, p. 
5. Al progetto prese parte anche Mario Ferrari, a cui dobbiamo i primi passi 
di quella che diventerà la Cineteca Mario Ferrari e quindi Cineteca Italiana 
di Milano.
73 ASM, GP, I versamento, b.1111, f.1.pratiche generali, Cine-club Milano, Que-
stura di Milano, n. 07088 Gab. Cine-club –Produzione Film, 20 maggio 
1933.
74 ASM, GP, I versamento, B. 385, f.2, Associazione cinematografica milane-
se, Questura di Milano, 16 aprile 1935. Dell’associazione esiste tuttavia uno 
Statuto – modellato su quello del Cine-club di Milano – registrato dalla 
Prefettura di Milano. Si veda nella menzionata busta: Statuto dell’Associa-
zione Cinematografica Milanese.
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mente accolta. Sulle attività del Guf milanese, il contributo di Ele-
na Banfi rimane ancora per densità e completezza un riferimento 
imprescindibile per chiunque voglia esplorare le logiche di questi 
gruppi: sorvoleremo dunque sui dettagli dei programmi e le for-
mule produttive di questi primi protagonisti, ivi già ampiamente 
documentati e indagati. Aggiungeremo piuttosto un altro dato, 
che sembra fornirci un’interessante sfumatura su questa primissi-
ma fase d’implementazione delle Sezioni cinematografiche. Il Guf 
di Pavia ricorda, infatti, in un rapporto riportato dal giornale del 
Guf milanese che: 
La segreteria generale dei Gruppi Universitari Fascisti d’intesa con 
L’Istituto Internazionale per la Cinematografia Educativa, ha scelto solo 
sette Guf fra cui quello di Pavia come sede di Gruppi per la sopraddetta 
propaganda. In ottemperanza di questi ordini il nostro GUF ha già ini-
ziato in questi giorni l’attività cinematografica con proiezioni a carattere 
educativo culturale nel salone della Casa dello Studente alla presenza di 
numerosi studenti e giovani fascisti75.
La notizia, lungi dall’essere mera aneddotica, confermerebbe 
l’ipotesi di una certa prudenza da parte degli organi del PNF in 
questa prima fase “sperimentale”, memori comprensibilmente 
della leggerezza con cui il Ministro delle Corporazioni Giuseppe 
Bottai appoggiò e sostenne ufficialmente l’iniziativa parzialmente 
fallimentare del Cine-club d’Italia, che fin da subito tradì grossi 
problemi finanziari – come per altro la coeva Scuola Nazionale di 
Cinematografia – e si dimostrò scarsamente produttiva. Il Guf di 
Pavia ci conferma altresì il ruolo e la collaborazione decisivi – e 
d’altra parte inevitabili – dell’Istituto Internazionale di Cinemato-
grafia Educativa, che proprio in questi anni – tra il 1932 e il 1933 – 
lavorava nella direzione di una standardizzazione del passo ridotto 
e di una “massificazione” delle possibilità di fruizione del prodotto 
cinematografico. In questa prima fase tuttavia Sezioni cinemato-
grafiche e organismi associativi o Cine-club sostanzialmente con-
vivono o si assiste a volontari “riassorbimenti” all’interno dei Guf.
Un secondo fondamentale impulso alla riorganizzazione degli 
organismi associativi avvenne nell’anno cruciale – per la cultura ci-
75 “Il Guf di Pavia per la cinematografia”, in Libro e Moschetto, 13 gennaio 
1933, p. 2. Corsivo mio.
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nematografica italiana – 1934. Il 10 settembre 1934 Galeazzo Ciano è 
nominato Sottosegretario di Stato per la Stampa e la Propaganda (al 
culmine di un’operazione di progressivo ampliamento ed accentra-
mento delle competenze di suddetto ufficio). Il 18 settembre dello 
stesso anno crea, presso questo Sottosegretariato, la Direzione Ge-
nerale per la Cinematografia, organismo proposto al coordinamento 
delle politiche dello Stato nei confronti dell’industria cinematogra-
fica76. A capo di questo viene nominato tre giorni dopo Luigi Freddi, 
che nel discorso d’insediamento dichiara: “Lo Stato inquadra. Lo 
Stato aiuta. Lo Stato premia. Lo Stato controlla. Lo Stato sprona”77. 
E dalla Direzione Generale per la Cinematografia giunge in tutte le 
Prefetture del Regno una circolare, secondo la quale:
Allo scopo di evitare dispersioni di energie e coordinare attraverso 
un’unica Organizzazione un’attività della massima importanza, que-
sto Sottosegretariato, d’accordo con la direzione del PNF, ha stabilito 
che ogni sorta d’iniziativa riguardante la cinematografia dilettantistica 
esplicata da Enti o Associazioni, Gruppi o Sezioni di Cine-amatori, deb-
ba far capo ai Gruppi Universitari Fascisti78.
La comunicazione venne preceduta da una circolare diramata a 
tutte le strutture dei Guf dal Sottosegretario Galeazzo Ciano in ac-
cordo con il segretario del PNF e dei Guf Achille Starace, immedia-
tamente riportata dai quotidiani79, in cui viene disposto in maniera 
ancora più perentoria che “Non saranno consentite altre organizza-
zioni all’infuori di quelle aderenti ai Guf”80. Il provvedimento
76 Si veda Vito Zagarrio, Schizofrenie del modello fascista, op. cit., p. 44.
77 Luigi Freddi, Il Cinema. Il governo dell’immagine, Centro sperimentale di 
cinematograia, Gremese, Roma 1994, p. 137.
78 Archivio di Stato di Udine (ASU), Gabinetto di Prefettura, busta 21, f.78 
Pubblica sicurezza disposizione di massima fascicolo generale 1932-1933-
1934, comunicazione ai prefetti del Regno del 27 dicembre 1934, n. 8200-94
79 Anonimo, “Nuova organizzazioni dei passi ridotti”, in La Stampa, 11 dicem-
bre 1934, p. 6 e Filippo Sacchi, “Nuovi indirizzi per il cinedilettantismo. Un 
esperimento interessante”, in Corriere della Sera, 12 dicembre 1934, p. 6. Si 
veda Silvio Celli, Piccoli cineasti crescono: a passo ridotto con i Cineguf, op 
cit., p. 191. Infine una seconda circolare viene diffusa nel gennaio 1935 dalla 
Segreteria Nazionale dei Guf: ACS, PNF, Atti del PNF a. XIII, II serie, Fratelli 
Palombi, Roma 1935, p. 542, si tratta della circolare n. 6/2 del gennaio 1935. 
Si veda Luca La Rovere, I Cineguf e i Littoriali del cinema, op. cit., p. 86.
80 “Nuova organizzazione dei Passi ridotti”, in La Stampa, op. cit.
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è inteso a dare all’attività cinedilettantistica quel carattere di serietà e di 
organicità che le mancava, avviandola verso una più ampia utilizzazione 
sperimentale delle giovani energie che svolgono la loro opera in questo 
campo, e togliendo alle organizzazioni culturali cinematografiche, quali 
i Cine-Club, quel carattere snobistico che ne intralciava e ne deviava 
l’azione81.
Con questo atto la riorganizzazione delle pratiche cinedilettan-
tistiche e della cultura associazionistica cinematografica trova in 
via definitiva una soluzione che condizionerà irrimediabilmente il 
rapporto dei giovani cinefili con la tecnica (attraverso, come vedre-
mo, un equipaggiamento “assistito” fornito dal PNF) e la ricerca 
estetica di un autentico cinema italiano nelle produzioni cinespe-
rimentali. 
Con questo provvedimento il dialogo lungo e complesso che 
nel corso di questa prima fase strutture governative e istituzio-
nali hanno condotto con le pratiche e le forme aggregative della 
cultura cinematografica giovanile trova una prima soluzione e un 
significativo assestamento: una strategia dominante, condivisa 
(o comunque largamente accettata) come risposta a un’esigenza 
diffusa. 
Rileviamo fin da questo comunicato inoltre un significativo slit-
tamento lessicale da forme dilettantistiche a forme sperimentali. 
Iniziamo a cogliere ovvero, una diversa accezione che il termine 
viene ad assumere: se, infatti, i due termini in una prima fase po-
tevano assurgere in maniera confusa a sinonimi (per alcuni) o – 
nel caso di “sperimentale” – a designare forme sperimentali avan-
guardiste (per es. nello statuto del Cine-club di Bontempelli), in 
questo caso l’accento è posto sulla serietà della pratica, e su una 
sua accezione quindi anche politica, che definitivamente si scosta 
dalla pratica dilettante. Accezione che, come vedremo, si allonta-
nerà progressivamente anche dalla nozione comune nel contesto 
internazionale di “cinema puro”, andando a identificare una prati-
ca “schiettamente italiana”. Sulla nozione di “sperimentale” dopo 
la creazione delle Sezioni cinematografiche dei Guf, chiarirà tutti 
i possibili equivoci Domenico Paolella, nel suo manifesto e contri-
buto storiografico al movimento Cinema sperimentale, e ci ritor-
neremo qualificando meglio la questione nei prossimi capitoli. Ma 
81 Ibidem.
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tornando alle Sezioni cinematografiche, ciò che mancava era un 
nome che potesse identificare questo nuovo organismo – che assu-
meva progressivamente i connotati di un movimento; questo ven-
ne proposto da Francesco Pasinetti del Guf di Venezia: Il Cineguf.
4. I Cineguf
Difficile dire se Francesco Pasinetti abbia preceduto Starace 
nell’ipotesi di aprire delle sezioni cinematografiche all’interno dei 
Guf82. Quel che è certo, è che il Guf di Venezia accolse quasi con-
temporaneamente al Guf di Milano la proposta del segretario del 
PNF: di fatto il Guf organizzò una “settimana artistica” tra il 21 
e il 28 aprile 1933, nel corso della quale vennero proiettati per la 
prima volta Entusiasmo di Francesco Pasinetti e Ritmi di una gran-
de città di Mario Damicelli83. Pasinetti e Damicelli collaboreranno 
poi nella regia a quattro mani di Giorno di festa, questa volta per 
il Cine-club di Venezia (che costituiva ancora un’entità separata 
dal Guf), e porteranno i loro film al Cineconvegno nel mese di 
82 Virgilio Tosi, Quando il cinema era un circolo. La stagione d’oro dei cineclub 
(1945-1956), Edizioni di Bianco & Nero, Marsilio, Roma e Venezia 1999, pp. 
16-17. Per gli anni del Cine-club Venezia e la proficua attività di Pasinetti 
prima dei Cineguf si rimanda all’importante contributo di Chiara Augliera, 
Francesco Pasinetti e il Cine-club di Venezia alla Mostra internazionale del 
Cinema, in Carlo Montanaro (a cura di), Francesco Pasinetti. Illusioni e 
Passioni, AIRSC, Paolo Emilio Persiani, Bologna 2013, pp. 9-47. Su questo 
punto è utile considerare che tra l’8 settembre e il 20 ottobre 1934 Francesco 
Pasinetti prese parte alla crociera dei Guf negli USA. In questa occasione 
Pasinetti incontra gli esponenti dell’Amateur Cinema League a New York: 
ne dà notizia la rivista Movie Makers: “Italian visit”, in Movie Makers. 
Magazine of the Amateur Cinema League, dicembre 1934, p. 525. In questa 
occasione si presenta come il leader di “un entusiasta movimento italiano 
di cinema a passo ridotto” (traduzione mia).
83 Ugo Bassan, “I goliardi veneti e il cinema”, in L’Eco del cinema, anno XI, 
n. 113, giugno 1932, pp. 7-8. La notizia dimostrerebbe che, seppur di una 
manciata di giorni, Fonderie d’acciaio sarebbe il primo film di una sezione 
cinematografica dei Guf. Va tuttavia segnalato un caso insolito, isolato e 
di molto precedente: si tratta del film La madre italiana, realizzato dagli 
studenti dell’Università popolare fascista di Firenze riuniti negli “Artisti 
associati bolognesi” che produssero il film nel 1928. Cinematografo, che 
ne dà notizia, preferisce sorvolare sulla qualità e la rilevanza dell’evento: 
Cinematografo, a. II, n. 12, 12 giugno 1928, p. 12.
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maggio dello stesso anno84. Enzo Ferrieri continuerà, infatti, per 
tutto il decennio a rappresentare un importante riferimento per 
i giovani gufini85, ospitando al Cineconvegno le loro prime opere, 
rientrando spesso nelle giurie per le loro competizioni e animan-
do appuntamenti importanti per il cammino di maturazione di 
questo fenomeno. Fu Enzo Ferrieri, in collaborazione con Alberto 
Consiglio, a farsi carico della promozione di un convegno di cine-
ma educativo a Roma, sotto l’auspicio dell’Istituto Internazionale 
di Cinema Educativo86. Il Primo Congresso Internazionale della 
Cinematografia Educativa, tenutosi a Roma nel 193487, ospitò gio-
vani intellettuali e cineasti e fu in quella occasione che Francesco 
Pasinetti propose di chiamare le Sezioni cinematografiche, Cine-
guf: “I fiduciari delle diverse sezioni si riunirono la prima volta in 
occasione del congresso tenutosi a Roma del cinema educativo: fu 
in detta occasione che io proposi di chiamare ‘Cine-guf’ le sezioni 
stesse, e il nuovo nome è rimasto”88. L’autorità del Guf veneziano 
nel quadro del fenomeno cinegufino in questa prima fase sem-
bra attestata anche dal fatto che in attesa dei primi Littoriali della 
Cultura e dell’Arte del 1934 a Firenze, il gruppo veneziano propose 
dapprima che il loro organo d’informazione Il Ventuno diventasse 
84 “Vita dei Cine-Clubs”, in La Stampa, a. XI, 30 maggio 1933, p. 5.
85 Enzo Ferrieri nel 1937 sarà presidente di commissione per i Pre-Littoriali 
della Cultura e dell’Arte nel Convegno di cinematografia: Centro APICE, 
Archivio Storico Università di Milano, Associazioni Studentesche, Cine-
guf Milano, Gruppo Universitario Fascista “Ugo Pepe” – Prelittoriali della 
Cultura e dell’Arte anno XV, 5 marzo 1937-XV. Ancora nel 1938 i cinegufini 
milanesi Luigi Comencini e Alberto Lattuada ringraziano Enzo Ferrieri 
con queste parole: “voi siete stato a Milano il precursore di queste ma-
nifestazioni cinematografiche che, dopo un lungo intervallo di inattività, 
noi cerchiamo ora di riprendere e Vi dobbiamo la riconoscenza che meri-
tate per aver radicato in molti l’amore per il cinematografo”. Lettera del 17 
dicembre 1938-XVII, su carta intestata “P.N.F. Gruppi Fascisti universitari 
Ugo Pepe”, in Angelo Stella, Il Convegno di Enzo Ferreri, op. cit., p. 171.
86 Francesco Pasinetti, “E il nostro cinema?”, in L’Italia letteraria, 5 novembre 
1933, poi in Francesco Pasinetti, L’arte del cinematografo, op. cit. p. 59.
87 ACS, PCM, 1931-1933, f.14.3, n.8838 Roma Congresso internazionale di cine-
matografia educativa aprile 1934, Lettera del Governatore di Roma al Capo 
di Gabinetto della Presidenza del Consiglio dei Ministri, Roma 26 gennaio 
1934. Il congresso ebbe luogo il 19 aprile 1934 presso la sala Giulio Cesare al 
Campidoglio.
88 Francesco Pasinetti, “Il formato ridotto”, in Lo Schermo, giugno 1936, poi in 
Id., L’arte del cinematografo, op. cit., p. 63.
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organo ufficiale dei Littoriali della Cultura e dell’Arte per l’anno 
193489, e in seguito un progetto ambizioso che avrebbe visto il Guf 
veneziano come “Centro dei Cineguf”: “essendo Venezia sede del-
la Mostra internazionale di Cinematografia, a cui già ogni anno 
affluiscono spontaneamente tutti gli addetti alle Sezioni Cinema-
tografiche dei Guf”, questo “allo scopo di disciplinare le attività dei 
Cineguf e di dare ad essi maggior incremento attraverso un organo 
di consultazione”90. Il centro avrebbe organizzato i convegni dei 
Cineguf durante le Mostre veneziane, istituito un ufficio tecnico 
centrale di consultazione (su qualità della pellicola, di macchi-
ne, sull’uso di schermi e di nuovi ritrovati, sonoro ecc.), curato la 
pubblicazione di sceneggiature gufine, tenuto elenco dettagliato 
ed aggiornato di tutte le produzioni dei Cineguf, si sarebbe pre-
occupato di pianificare scambi dei film gufini con l’estero, avrebbe 
curato un libro sulla storia dei Cineguf e delle produzioni a passo 
ridotto in Italia, curato un notiziario e un archivio fotografico91. 
Non c’è ulteriore traccia di una realizzazione di tale centro, ma i 
guf del Triveneto, lo vedremo, si dimostreranno tra i più attivi e 
organizzati nella cura alla diffusione e sistematizzazione della cul-
tura e delle produzioni cinegufine.
Nel corso del 1935 prende ufficialmente il via il nuovo assetto 
imposto dalla seconda circolare e la partecipazione e il fermento 
tra i gufini sono altissimi. La Direzione Generale per la Cinemato-
grafia e il PNF avevano prevista fin dal 1933 l’istituzione del Litto-
riali della Cinematografia92, competizioni che sarebbero rientrate 
89 ACS, PNF, Dir. Naz, Segreteria dei GUF, b. 22, comunicazioni e circolari, f. 
varie, lettera al console Poli vice segr. Dei GUF del segretario politico del 
Guf di Venezia Gianni di Colloredo Mels, 19 ottobre 1933: “Dato il carattere 
che viene così ad assumere il nostro periodico – l’unica rivista artistico-
letteraria sorta presso un GUF – il Ventuno potrebbe divenire la rivista 
ufficiale per i prossimi Littoriali della Cultura e dell’Arte di Firenze”.
90 ACS, PNF, Direttorio Nazionale, Segreteria dei GUF, Miscellanea, b. 45, f. 
misto varie, Progetto di creazione del Centro dei Cineguf a Venezia s.d.
91 Ibidem.
92 ACS, PNF, Direttorio Nazionale, Segreteria dei GUF, Circolari GUF 1930-
1937, b. 46, circolare n. 15 “Littoriali della Cinematografia” del 28 aprile 
1933. I littoriali prevedevano: “concorso per miglio pellicola realizzata da 
un iscritto ai Guf”, “concorso per scenario cinematografico”, “concorso per 
una monografia cinematografica” a tema “Esame della situazione attuale 
della cinematografia italiana e le sue possibilità per l’avvenire”. Si veda an-
che “Littoriali della Cinematografia”, in Libro e Moschetto, 30 luglio 1933, p. 
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nel quadro dei più ampi Littoriali della Cultura e dell’Arte93. Lo 
spazio competitivo permetteva ai giovani gufini di misurarsi sia 
nel confronto sui temi teorici proposti per i singoli convegni di 
cinematografia, sia sul piano della pratica, presentando alle gare i 
film realizzati nelle singole sezioni. Il riconoscimento della pratica 
cinesperimentale ai Littoriali non fece altro che sancire l’impor-
tanza di un confronto che gli stessi singoli Guf dimostravano di 
voler animare già da qualche tempo: tra i concorsi banditi dall’i-
niziativa dei singoli Guf, precedenti all’introduzione dei Littoria-
li della Cinematografia, ricordiamo per esempio il “concorso per 
film fascista” del Guf di Modena94 e il “Concorso per un copione 
cinematografico” a tema “giovinezza e goliardia fascista” indetto 
dal Guf di Torino95 (ci siamo limitati a ricordare le prime manife-
stazioni organizzate da singoli Guf, ma va da sé che la pratica dei 
concorsi fosse un’eredità acquisita nella gestione dei cine-club e 
delle Associazioni foto-cinematografiche). Il confronto e la con-
seguente graduatoria dei partecipanti aveva naturalmente lo sco-
po di orientare i dibattiti su alcuni temi (stabiliti dalla Segreteria 
dei Guf) e definire canoni e modelli di realizzazione (come nel 
corso dei prossimi capitoli discuteremo), ma la strategia era fun-
zionale alla determinazione di un ritmo di assegnazione di premi 
ed attrezzature su cui si fondava l’approvvigionamento economi-
co e tecnico delle singole sezioni dei Guf96. La Direzione Generale 
4. e “Littoriali della cinematografia”, in Eco del Cinema, a. XI, n. 115, giugno 
1933, p. 14
93 Per una “cronaca dei littoriali” si veda Giovanni Lazzari, I Littoriali della 
cultura e dell’arte, Liguori editore, Napoli 1979, pp. 18-52. Sulla parteci-
pazione giovanile ai Littoriali si veda Ruggero Zangrandi, Il lungo viaggio 
attraverso il fascismo, Garzanti, Milano 1962-1971 (1°ed. 1949), pp. 101-116 
(La verità sui Littoriali) e pp. 534-589 per un elenco dei partecipanti alle 
edizioni 1934-1940. Si veda infine il recente contributo di Silvio Celli, in 
Alessandro Faccioli, Schermi di regime, op. cit. e Luca La Rovere, Cineguf e 
Littoriali del Cinema, op. cit. Si veda infine Mino Argentieri, “Il Cinema ai 
Littoriali”, op. cit., pp. 71-76.
94 “Un concorso per film fascista indetto dal Guf di Modena”, in Libro e 
Moschetto, 11 novembre 1933, p. 4
95 “Il concorso del Guf di Torino”, in Eco del Cinema, a. XI, n. 114, luglio 1933, 
p. 2 
96 Per un censimento delle graduatorie delle sezioni cinematografiche dei 
Guf, stabilite dalla segreteria dei Guf sulla base di Littoriali e controlli 
periodici delle sezioni, si veda la rubrica “Sezioni cinematografiche dei 
54 Gli anni del Cineguf
per la Cinematografia mise a disposizione nel 1936 presso l’Istituto 
Luce un fondo di 150.000 Lire per l’equipaggiamento tecnico – me-
diante un accordo con la ditta Agfa Foto – e la distribuzione delle 
pellicole presso le sale delle Sezioni cinematografiche. Inizialmen-
te tale fondo fu gestito sulla base di premi, consistenti in buoni 
acquisto presso la società Agfa:
La Direzione Generale della Cinematografia, allo scopo di premiare 
e potenziare l’attività cinematografica dei Guf ha stanziato la somma di 
Lire 150.000 ripartendola tra le sezioni Cineguf che hanno svolto mag-
giore attività con particolare riguardo ai Littoriali97.
Suddetto fondo verrà diversamente organizzato negli anni suc-
cessivi, andando anche a coprire equamente le richieste dei Guf (a 
cui spettava un fondo di 50.000 Lire), Fasci, Federazioni Provin-
ciali, Gruppi rionali e relative organizzazioni dipendenti (preva-
lentemente per il noleggio di pellicole a passo ridotto dal Luce)98. 
Superata tale soglia i Cineguf avrebbero dovuto gestire l’indebita-
mento presso l’Istituto Luce: cosa che avvenne spesso99, al punto 
che il Presidente Paolucci di Calboli si trovò nelle condizioni di 
dover “bonificare” debiti inestinguibili, date le scarne casse dei 
giovani studenti100. Il fondo si ridusse in seguito a 120.000 Lire per 
poi risalire nel 1943 fino a 250.000 Lire101. Tale lievitazione sarebbe, 
crediamo, da addebitarsi all’effetto di un più vasto e consistente 
Guf” in Bianco e Nero, annate 1937-1941.
97 ACS, PNF, Dir. Naz., Servizi Vari, serie II, b. 225, Promemoria per l’On. 
Marinelli del 28 settembre 1936.
98 ACS, PNF, Dir.Naz., Servizi Vari, Serie II, b. 269, Pro-memoria per l’On. 
Marinelli del 10 gennaio 1939 questo era già stato confermato da Starace 
stesso: “150.000 Lire da utilizzarsi da Partito e dalle sue organizzazioni 
dipendenti”, in Idem., Lettera di Achille Starace a Giacomo Paolucci di Cal-
boli, Presidente Istituto Luce, 11 febbraio 1938.
99 Per l’anno XV, l’ammontare totale dell’acquisto di attrezzatura per i Guf 
richiedenti presso la società Agfa è stato di 52.697, 15 Lire, a cui va aggiunto 
il costo per l’eventuale noleggio di film per le proiezioni: ACS, PNF, Dir. 
Naz., Segreteria dei Guf, Miscellanea, b. 45, f. fatture cineguf, Lettera del 
direttore generale per i servizi amministrativi del Governo al Segretario 
amministrativo del PNF Giovanni Marinelli del 16 luglio 1937.
100 Si vedano le comunicazioni di cancellazione del debito indirizzate a vari 
Guf, nella sopracitata busta ACS, PNF, Dir.Naz., Servizi Vari, Serie II, b. 
269.
101 Luca La Rovere, Cineguf e Littoriali del Cinema, op. cit., p. 88.
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piano d’interventi stabilito dal Duce a partire dagli anni immedia-
tamente precedenti, per potenziare la propaganda cinematografi-
ca negli anni più duri del conflitto, raddoppiando la distribuzione 
dei giornali Luce, con la conseguente necessaria riduzione dei film 
da 35mm a 16mm, per agevolarne la distribuzione anche nelle zone 
rurali e in tutte le strutture adibite a proiezioni a passo ridotto102. 
La vitalità dell’esperienza cinegufina raggiunse il suo apice nel 
1936 – al culmine dell’entusiasmo giovanile per le nuove strutture 
– avvertendo poi un calo l’anno successivo, ma questo viene pron-
tamente giustificato da un primo bilancio dell’esperienza riportato 
dalla rivista Bianco e nero nel 1938:
è vero che una contrazione del numero dei film presentati si potrebbe 
riscontrare confrontando le cifre del primo e del secondo anno dei Litto-
riali del Cinematografo, ma è anche necessario rilevare che, mentre nel 
primo anno furono ammessi tutti i formati ed ogni specie di soggetto, si 
stabilirono poi le categorie di film e si precisò che il formato ammesso 
sarebbe stato solo ed esclusivamente quello del 16mm103.
I Cineguf proseguirono le attività di produzione e organizza-
zione culturale per tutto il decennio e proseguirono nel corso 
del conflitto. Si segnalano ancora alla fine del 1942, infatti, l’im-
portante Mostra del Passo Ridotto, ospitata dal Guf di Udine e il 
Convegno di critica cinematografica organizzato dal Guf di Reg-
gio Calabria104. Le attività delle sezioni proseguirono fino all’inizio 
dell’Estate del 1943: una delle ultime proiezioni è quella nel cine-
guf di Roma, del film Ossessione di Luchino Visconti, di grande 
successo e più volte ripetuta, nel giugno 1943105. Poi, tra la fine di 
luglio e il mese di agosto del 1943, la rivista Cinema gli dedicò un 
fugace e impietoso bilancio, in uno specchietto a fondo pagina a 
102 ACS, Ministero di Cultura Popolare, Gabinetto, Sovvenioni, f. M216, Istitu-
to Nazionale Luce: lettera al Presidente dell’Istituto Luce Augusto Fantechi 
del Ministro Pavolini del 27 settembre 1940.
103 “L’Azione della Direzione Generale per la Cinematografia”, in Bianco e 
Nero, a. II, n. 4, aprile 1938, p. 118
104 ACS, PNF, Dir. Naz., Servizi Vari, serie II, b. 225, f. B/5 Convengo di critica 
cinematografica e mostra del passo ridotto. Si veda anche Leonardo Algar-
di, “Le manifestazioni passoridottistiche a Udine”, in Cinema, 25 dicembre 
1942, p. 740 e nello stesso numero Mario Calzini, “Note sulla Mostra di 
Udine”, p. 741.
105 “Proiezione al guf”, in Roma Fascista.
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mo’ di epitaffio. A poche settimane dalla capitolazione del Duce106. 
È di quest’ultimo periodo – precedente s’intende alla capitolazione 
del Duce – una singolare proposta avanzata dall’allora Segretario 
del giornale Radio dell’EIAR Leonardo Algardi: la costituzione dei 
Cine-OND. Dapprima presentati con lo scopo di “inquadrare tutti 
quei dopolavoristi e cine-amatori che per ragioni di età non posso 
far capo ai Cineguf”, in una successiva e più tarda revisione del pro-
getto da parte dello stesso Algardi, divenuto nel frattempo – siamo 
nel luglio 1943 – direttore del reparto Passo ridotto dell’Istituto 
Luce, avrebbero addirittura “riunito le giovani energie provenienti 
dai disciolti Cineguf e Cinegil ed affiatarle nella nuova organiz-
zazione dei Cine-OND”107. La storia di quei mesi cancellò traccia 
dell’iniziativa.
5. Cinema sperimentale (1937) di Domenico Paolella
Quando parliamo di cinema sperimentale, facciamo riferimen-
to a film girati a passo ridotto, per lo più in 16mm, nella maggior 
parte dei casi da giovani cinefili all’interno delle strutture dei Ci-
neguf. Il primo contributo organico, storico e critico, su questo 
cinema è Cinema sperimentale di Domenico Paolella, edito dalla 
Casa Editrice Moderna di Napoli nel 1937. Il libro è un manife-
sto programmatico e insieme una storia del cinema sperimentale 
nella sua accezione particolare, ma anche generale, se come scrive 
Francesco Pasinetti nell’introduzione: “Questo libro è il primo del 
genere, nel mondo”108. A partire da questo testo e da questi due 
protagonisti faremo discendere una breve cronistoria che rico-
106 “E i Cineguf?”, in Cinema, n. 170, 25 luglio - 10 agosto 1943, p. 51.
107 Museo del cinema di Torino, Biblioteca Mario Gromo, Archivio storico, 
Fondo Leonardo Algardi, b. A781, f. Il movimento del cinema in formato 
ridotto in italia, Cine-OND d’Italian, Regolamento, Roma 25 luglio 1943.
108 Francesco Pasinetti, autore della seconda storia del cinema scritta in Italia 
(Storia del Cinema dalle origini a oggi, Edizioni di Bianco e Nero, Roma 
1939; la prima era di Ettore M. Margadonna, Il cinema ieri e oggi, Editoriale 
Domus, Milano 1932), si riferiva giustamente al “primo libro”, si escludeva-
no, infatti, le pubblicazioni su rivista che, come ben sapeva, avevano fatto 
la storia del cinema sperimentale negli anni precedenti: per una storia del 
cinema sperimentale internazionale dalla penna dello stesso Pasinetti: 
Francesco Pasinetti, “Cinema Sperimentale”, in Quadrivio, n.10, 1935.
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struisca la progressiva affermazione di questo cinema e che dia al 
lettore quei riferimenti necessari per orientarsi in un lavoro che 
nei prossimi capitoli abbandonerà la linearità del racconto stori-
co, privilegiando un approccio più articolato. Nel 1937 Domeni-
co Paolella era un ex-universitario iscritto al Gruppo Univeritario 
Fascista109 dell’Università di Napoli dal 1933, e allievo del Centro 
Sperimentale di Cinematografia dal 1935110. Fu vincitore dei Lit-
toriali del Cinema dell’anno XIII del 1935 con il film Arco felice 
(Domenico Paolella con la collaborazione di Remigio Del Grosso, 
1935)111. Francesco Pasinetti è autore della prima tesi di laurea sul 
tema del cinema scritta in Italia112 e uno dei più influenti ispiratori 
e animatori dell’esperienza del cinema sperimentale. 
Il testo di Domenico Paolella giunge alle stampe nel periodo di 
massima vitalità del fenomeno. In Cinema sperimentale, Paolella 
pone l’accento con decisione sullo scarto che il film sperimentale 
deve produrre rispetto alle generiche tendenza di sperimentazio-
ne che avevano contraddistinto il cinema amatoriale prima del-
109 A partire dalla riforma dello statuto dei Guf del 1932, e progressivamente 
nel corso degli anni successivi, le iscrizioni dei Guf subirono un forte in-
cremento dettato dall’apertura ai diplomati disoccupati e agli studenti di 
strutture para-universitarie: Luca La Rovere, Storia dei Guf, op. cit., pp. 
188-200 passim.
110 Archivio Storico Centro Sperimentale di Cinematografia (ASCSC), Cartelle 
studenti 1935-1940, Domenico Paolella, Concorso per Centro Sperimentale 
di Cinematografia, domanda del 10 agosto 1935. Il Centro Sperimentale di 
Cinematografia sostituisce l’esperimento della Scuola Nazionale di Cine-
matografia, con decreto prefettizio del 13 aprile 1935. Per un’introduzione 
ai documenti cui facciamo riferimento qui, si veda Giulio Bursi, “Inqua-
drare la materia. Tracce di un metodo pedagogico”, in Bianco e Nero, n. 
566, gennaio - aprile 2010, pp. 52-60.
111 Domenico Paolella, Cinema sperimentale, op. cit., p. 81. Domenico Paolella 
fu vincitore dei Littoriali del Cinema dell’anno XIII del 1935 con il film spe-
rimentale Arco felice (Domenico Paolella con la collaborazione di Remigio 
Del Grosso, 1935): Domenico Paolella, Cinema sperimentale, op. cit., p. 81; 
Ruggero Zangrandi, Il lungo viaggio attraverso il fascismo, op. cit., pp. 101-
116; 534-589; Alfonso Marrese (a cura di), Il cinema di Domenico Paolella, 
Edizioni dal Sud, Bari 2014. 
112 Francesco Pasinetti, Realtà artistica del cinema. Storia e Criticia, relatore 
prof. Giuseppe Fiocco, Università di Padova 1933. Un’edizione critica del-
la tesi è stata pubblicata in Maurizio Reberschak (a cura di), Francesco 
Pasinetti. La scoperta del cinema, La prima tesi di laurea sulla storia del 
cinema, Cinecittà Luce, Roma 2012.
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la metà degli anni Trenta (nella mente di Paolella sicuramente i 
primi film di Ubaldo Magnaghi e di Mario Damicelli); è inoltre lo 
stesso Paolella a suggerire che si possa individuare una periodizza-
zione precisa del fenomeno:
se si considera il periodo 1932-1936 è stato quello nel quale in Italia 
sono fioriti gli studi teorici sul film nel quale le terze pagine dei giornali 
e le riviste hanno accolto più spesso le polemiche di estetica cinema-
tografica e nel quale hanno trovato larga diffusione opere come Film e 
Fonofilm di Pudovkin… si comprende meglio… il pullulare di film a ten-
denze generiche d’avanguardia, che caratterizza il primo periodo dello 
sperimentale.113 
Orio Caldiron, rileggendo Paolella, individua più esplicitamente 
questa distanza dal cinema più genericamente astratto o “purista”: 
“Paolella attribuisce al film sperimentale l’onore di aver sblocca-
to il cinedilettantismo, chiuso in ricerche di laboratorio o in aridi 
purismi estetici[.] L’impegno del regime in realtà può aver fatto da 
correttivo agli eccessi formalistici di qualche anno prima.”114 
Con il testo di Paolella si arriva ad una maturazione decisiva 
di quella negoziazione tra esperienza cineamatoriale maturata in 
seno alla cultura dei cine-club e cinema sperimentale dell’epoca 
dei Cineguf. Domenico Paolella individua precisamente una data 
di nascita del film “sperimentale” “[…] perché nascesse c’era biso-
gno di una fondazione e questa avvenne nel periodo 1931-1934.”115 
Il 1934 si conferma anche nel testo di Paolella un anno cruciale per 
l’esperienza sperimentale: da quel momento il film sperimentale 
sembra progressivamente doversi differenziare tanto dagli esperi-
menti di “cinema puro” – inteso soprattutto come quella “produ-
zione cervellotica, astratta ecc.” che veniva disprezzata anche nel 
manifesto del Cine-club di Bontempelli – ma anche dal comune 
cinedilettantismo. È nella definizione di “film sperimentale” che 
il testo di Domenico Paolella mostra il respiro di un vero mani-
festo programmatico. C’è differenza dunque tra i cine-dilettanti 
e i cine-sperimentalisti: lo ribadisce una nota dei Notiziari delle 
113 Domenico Paolella, Cinema sperimentale, op. cit., p. 28.
114 Orio Caldiron, Paura del buio, op. cit., p. 192.
115 Entrambe le citazioni da Domenico Paolella, Cinema sperimentale, op. cit., 
p. 17.
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Sezioni cinematografiche dei Guf del 24 aprile 1935: “[sono] film 
che distinguono i cineamatori dai cinedilettanti veri e propri per la 
serietà degli intenti e perché tendono a porre in luce le possibilità 
cinematografiche di qualche elemento”. Anche Francesco Pasinet-
ti su Quadrivio nel 1935 sostiene questa differenza: “Tali definizio-
ni [film sperimentale-ndr] sostituiscono quella che fino ad oggi in 
Italia aveva avuta una certa fortuna: cinedilettantismo, nonché le 
parole derivate”116. E infine sulla rivista Cinema Fernando Cerchio 
del Guf di Torno: “il ridotto come dilettantismo non ci interes-
sa. Il ridotto ci interessa soltanto come campo sperimentale delle 
energie giovani, come primo gradino, vogliamo dire, dell’attività 
cinematografica”117. 
La sintesi di una tale dialettica – complessa e articolata quanto 
scivolosa e spesso contraddittoria, come abbiamo visto nelle pagi-
ne precedenti – ci viene fornita, propria all’inizio dell’età dei Cine-
guf, da Luigi Chiarini – figura chiave nella fondazione del Centro 
Sperimentale di Cinematografia e nel cammino istituzionale di 
rinascita del cinema italiano118 – sulle pagine de Lo Schermo, dove 
dichiara senza mezzi termini, “sì film politico, come deve essere 
fatto ogni film girato in Italia: i giovani dei Guf hanno una matu-
rità culturale che li rende dei giganti di fronte all’analfabetismo 
cinematografico imperante […] per questi giovani non è possibi-
le concepire un film altro che fascisticamente”119. Non sembrano 
dunque esserci dubbi: l’affrancamento della nozione di sperimen-
tale dal dilettantismo va nella direzione del film politico. 
L’idea di film sperimentale come cinema politico tenderà ad 
assurgere ad una dimensione quasi “spirituale”, come ci lascia in-
tendere Paolella: “[…]lo sperimentale avvicina a una concezione 
di cinema, la sola che sia espressione epica dei tempi nostri e che 
tenda ad una reale fusione arte-politica”120. 
116 Francesco Pasinetti sul numero 10 della rivista Quadrivio nel 1935.
117 Fernando Cerchio, “Il passo ridotto è tornato a Venezia”, in Cinema, a. III, 
n. 55, 10 ottobre 1938.
118 Sulla sua figura è centrale il contributo di Francesco Pitassio e Simone Ven-
turini, Building the Institution. Luigi Chiarini and Italian Film Culture in 
the 1930s, in Malte Hagener (a cura di), The Emergence of Film Culture. 
Knowledge Production, Institution Building and the Fate of the Avant-Gar-
de in Europe, Berghahn, New York-Oxford 2014, pp. 254-255.
119 Luigi Chiarini, “Il cinema e i giovani”, in Lo Schermo, a. I, n. 1, agosto 1935.
120 Domenico Paolella, Cinema sperimentale, op. cit., p. 45.
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Arco felice di Domenico Paolella (1935) – che abbiamo citato 
all’inizio di questo capitolo – gode per un certo periodo la fama 
del modello ideale di film sperimentale per aver sapientemente 
coniugato realismo, attenzione alla realtà locale – la città di Napoli 
– e spirito fascista, senza cadere nella facile propaganda, che come 
vedremo veniva rifiutata come semplicistica soluzione dagli stessi 
programmi dei Cineguf. 
Nel passaggio dal dilettante allo sperimentale emerge un tenta-
tivo complesso e a volte maldestro di dare soluzione a una nego-
ziazione tra arte e fascismo, cultura giovanile e di regime, cinema 
“giovane” e cinema fascista, come parte integrante di quel progetto 
di mobilitazione e educazione dei giovani dei Guf: quelle “aristo-
cratiche minoranze di appassionati”121, che “sapevano maneggiare 
indifferentemente la penna e la spada”122, e ovviamente la macchi-
na da presa al fine di contribuire allo svolgimento progressivo della 
civiltà fascista. Da qui dunque avvieremo il nostro lavoro sui film: 
dalla maturazione della nozione di sperimentale e dalla sua poli-
ticizzazione.
121 Luca La Rovere, Storia dei Guf, op. cit., p. 145.
122 Ibidem.
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Associazione cinematografica milanese (Pubblicato su autorizzazione dell’Ar-
chivio di stato di Milano).
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Circolare della Direzione Generale della Cinematografia sulle attività cinedilet-
tantistice - Dicembre 1934 (Pubblicato per gentile concessione dell’Archivio di 
stato di Udine)
Fotogramma da Littoriali 
(da identificare: pubblicato su concessione della Cineteca Lucana).
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Fotogramma da Littoriali 
(da identificare: pubblicato su concessione della Cineteca Lucana).
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Michelangelo Antonioni - Fattura del Cineguf di Ferrara (Pubblicato su autoriz-
zazione dell’Archivio Centrale dello stato — Roma, n. 1459/2017).
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Statuto del Cine-club milano (Pubblicato su autorizzazione dell’Archivio di sta-
to di Milano).

 LA POLITICIZZAZIONE DEL FILM 
SPERIMENTALE
1. Un nuovo nome
Il primo caso che discuteremo in questo capitolo è insieme esito 
parossistico, eccezione e orizzonte ideale della pratica del cinema 
sperimentale per come lo abbiamo descritto nelle pagine prece-
denti. Tuttavia, prima di introdurci ai film che qui indagheremo, è 
imprescindibile definire il quadro storico e politico all’interno del 
quale si forma e organizza il cinema sperimentale di cui ci occu-
piamo. 
Nel 1937 – anno di pubblicazione del libro di Domenico Paolella 
– le forze intellettuali e i network che ne favorirono un primo svi-
luppo (i Cine-club e il primo associazionismo indipendente) ave-
vano già subito l’importante spinta regolatrice e istituzionalizzan-
te da parte della Direzione Generale della Cinematografia fondata 
nel 1934, diretta da Luigi Freddi, e i Gruppi Universitari Fascisti 
erano di fatto diventati i laboratori della produzione cinematogra-
fica sperimentale, con la fondazione, poc’anzi documentata, dei 
Cineguf. 
1.1 “Sperimentale” ovvero “la costruzione totale del film”
Non ci soffermiamo oltre sul cammino d’istituzionalizzazione 
del cinema sperimentale che abbiamo delineato nel primo capi-
tolo; vogliamo piuttosto approfondire le istanze discorsive che, 
all’interno delle strutture dei Cineguf ne hanno definito i caratteri 
e le funzioni politiche e ideologiche. 
Il libro di Paolella fornisce una prima fondamentale definizione 
di film sperimentale: 
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La parola sperimentale ha perduto il suo antico valore, per essere appro-
priata ad una categoria più estesa, in cui il tentativo consiste proprio nella 
costruzione totale del film in tutte le sue parti, di qualunque genere esso 
sia1.
Queste parole, vergate con grande consapevolezza da parte di 
Paolella, sgombrano il campo dall’equivoco che ora come allora 
rischia di confonderci: in questo caso, infatti, non si tratta tanto 
di qualificare una “linea sperimentale”2 o una “via sperimentale”3, 
o “corrente” sperimentale all’interno dell’esperienza gufina o in-
dipendente o passoridottistica. Non si tratta in sostanza di rico-
noscere gli “esperimenti” formali più sofisticati, né le prove più 
mature e consapevoli da sussumere in una categoria prodotta da 
una coscienza critica postuma. Si tratta piuttosto di cogliere il sen-
so storico di un termine – “sperimentale” – in cui si riconosceva 
un vero e proprio movimento. Questo non vuole rintracciare una 
“tradizione sperimentale” in exploits stilistici e formalisti4. 
Se questa può essere ricostruita, infatti, deve misurarsi con l’in-
tera produzione. 
La prima nozione di “sperimentale” cristallizzata e formalizzata 
nella letteratura italiana sul cinema è la definizione di “sperimen-
tale” che ci restituisce assai nitidamente Paolella e riguarda tutto 
il cinema prodotto nelle strutture dei Guf o in quelle legate a esse 
– indistintamente5. L’accento è inequivocabilmente posto sulla 
pratica, sulla “costruzione totale del film”, dunque sull’esercizio di 
una competenza tecnica. Il cinema sperimentale è dunque un ci-
nema di “formazione”, “esercizio”, legato certamente a una libertà 
1 Domenico Paolella, Cinema sperimentale, op. cit., p. 15.
2 Maria Ida Bernabei, La linea sperimentale: un percorso di ricerca attraverso 
quarant’anni di cinema documentario italiano, Editrice La Mandragola, 
Imola 2013.
3 Adriano Aprà (a cura di), Fuori norma. La via sperimentale del cinema 
italiano, Marsilio-Fondazione Pesaro Nuovo Cinema, Venezia 2013.
4 La complessa ricerca di una soluzione alla definizione di “sperimentale” 
segna tutta l’esperienza italiana e non solo, come ha recentemente ricor-
dato Sandra Lischi: Sandra Lischi, “Invisibile e clandestino. Mario Garriba 
nel cinema sperimentale italiano”, L’Avventura. International Journal of 
Italian Film and Media Landscape, 1,1, 2015, pp. 7-19.
5 Si tenga conto che a partire dalla fine del 1934, formalmente, una qualsivoglia 
iniziativa cinematografica indipendente di carattere associazionistico o 
cine-clubistico doveva appoggiarsi alla rete dei Cineguf.
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di “sperimentazione” anche linguistica e quindi stilistica, ma que-
sta non è funzione esclusiva della sua definizione. 
La costruzione di una “competenza” è un fattore di legittimazio-
ne fondamentale per la pratica del cinema sperimentale negli anni 
del regime: l’esercizio sperimentale avrebbe avuto, lo vedremo 
tra poco, una funzione sociale e quindi politica – poiché attivata 
all’interno della società fascista – di estrema rilevanza e dunque si 
univa armonicamente alle funzioni culturali e ideologiche messe 
in campo dalle strutture dei Gruppi Universitari Fascisti. Va da sé, 
dunque, che questa competenza – che l’esercizio sperimentale del 
cinema – non potesse essere che “politico”. Su questo punto, tutta-
via, è necessario chiarirsi.
1.2 La nozione di “sperimentale” e il film politico
Il film sperimentale prodotto nei Guf deve essere inteso come 
film politico: nelle dichiarazioni che leggiamo nelle riviste e nel-
le documentazioni dell’epoca appare molto chiaro. Riprendiamo 
dunque brevemente alcuni passaggi già citati alla fine del primo 
capitolo: 
sì film politico, come deve essere fatto ogni film girato in Italia: i gio-
vani dei Guf hanno una maturità culturale che li rende dei giganti di 
fronte all’analfabetismo cinematografico imperante […] per questi gio-
vani non è possibile concepire un film altro che fascisticamente.6 
Su come dovesse essere fatto un film politico sui notiziari dei 
Cineguf troviamo poi indicazioni altrettanto chiare: “Al cinema 
politico sono affidati, per quanto è possibile, l’esplicazione e la 
comprensione dei problemi all’ordine del giorno della Nazione. 
Questi problemi oggi si chiamano preparazione militare, autar-
chia, razza”7. 
Tuttavia anche in questo caso la definizione di film sperimen-
tale come film politico non doveva confondersi con quella di film 
di propaganda. Sempre sui notiziari dei Cineguf leggiamo “i film 
non dovrebbero avere uno specifico dogma propagandistico, 
6 Luigi Chiarini, “Il cinema e i giovani”, op. cit.
7 Notiziari delle sezioni cinematografiche dei Guf, 1 giugno 1939.
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inteso puramente come tale”8, in questo senso, come abbiamo 
scritto, l’idea di film sperimentale come cinema politico tende-
va più allo spirituale, come ci lascia intendere Paolella: “[…]lo 
sperimentale avvicina a una concezione di cinema, la sola che 
sia espressione epica dei tempi nostri e che tenda ad una reale 
fusione arte-politica”9. Ma come doveva essere un film politico, 
fascista, non di propaganda? E a cosa si faceva riferimento con 
questa nozione? 
Misurare l’evoluzione dei discorsi sull’essenza politica del film 
sperimentale deve tener conto sul piano estetico della comples-
sità della cruciale e centrale dialettica tra avanguardia e realismo 
– lo vedremo tra poco – e sul piano produttivo dell’importanza 
strategica che rivestiva politicamente una competenza tecnica 
maturata su un terreno di sperimentazione ideale come per esem-
pio quello del cinema. Altrimenti detto: la competenza diventa il 
fattore decisivo per una legittimazione che si misura più sul piano 
della committenza che non su quello di un’adesione ideologica a 
dettami estetici più o meno chiaramente definiti. In questo sen-
so l’investimento della competenza cinesperimentale, per esem-
pio nei settori dell’industria, dell’istruzione, dell’urbanistica, ma 
anche come fonte di documentazione della vita del PNF, più che 
nella vera propaganda istituzionale – molto più complessa, poi, 
nei generi finzionali “a soggetto” – sono primari per comprende-
re la legittimità e l’importanza politica del film sperimentale; il 
documentario è il terreno di sperimentazione tecnica privilegia-
to per garantire lo spazio necessario a quella ricerca stilistica e 
produttiva che sarà decisiva nell’approdo al neorealismo10. Il do-
8 Notiziari delle sezioni cinematografiche dei Guf, 3 marzo 1935, p. 7.
9 Domenico Paolella, Cinema sperimentale, op. cit., p. 45.
10 Questo punto, di fondamentale importanza, rischia però di portarci fuori 
dal seminato, nel complesso problematico di questo capitolo. Si discuterà 
prossimamente questo argomento a partire dal film Cinci (1939) di Mi-
chele Gandin, del Cineguf di Siena: questo è emblematico nel mettere in 
evidenza la formazione documentaria emancipata nel racconto a soggetto. 
Si veda poi Vito Zagarrio, Before (Neorealist) Revolution, in Saverio Gio-
vacchini e Robert Sklar (a cura di), Global Neorealism: The Transnational 
History of a Film Style, University of Mississippi Press, Jackson (MS) 2012 e 
uno tra i primi e ancora pregnanti riferimenti alla problematica: Leonardo 
Quaresima, “Neorealismo senza”, in Il neorealismo nel fascismo, a cura di 
Renzo Renzi e Mariella Furno, Edizioni della Tipografia Compositori, Bo-
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cumentario è il fronte immediato (anche perché più economico) 
per una sperimentazione di tecnologie leggere di ripresa che, a 
partire dai cineamatori, si diffondono capillarmente – per effetto 
di quella istituzionalizzazione delle pratiche – su tutto il territo-
rio italiano11.
La politicizzazione si misura allora nella progressiva estensio-
ne delle possibilità di fruizione e di sperimentazione pratica per 
molti giovani nelle scuole, nelle università, nelle campagne oltre 
che nella progressiva centralizzazione delle competenze di orga-
nismi indipendenti (quelle dei Cine-club indipendenti nei Cine-
guf), all’interno di strutture che dunque formalmente catalizzano 
le possibilità, le abilità, le conoscenze. 
L’investimento di una competenza così organizzata nella so-
cietà civile è l’esito più importante e il vero significato di un cine-
ma d’“impegno”: un’ideologia e un’ansia dell’“impegno” che era 
la cifra precipua dell’istanza giovanile, “un concetto di impegno 
legato tanto alla presunzione di una superiorità della funzione 
e dell’espressività intellettuale quanto all’urgenza di un chiari-
mento e di una verifica delle attese rivoluzionarie suscitate dal 
regime”12.
La retorica dell’impegno maturata nella cultura universitaria 
invocava “la fine di ogni accademismo e la propensione a calarsi 
nella realtà concreta, configurando la politica come l’oggetto privi-
legiato di ogni iniziativa artistica”13. 
E questo particolare “ingresso nella società” è anche l’orizzonte 
che muove e verso cui tende la sperimentazione della competenza. 
Tuttavia non si tratta di considerare solo l’orizzonte del professio-
nismo nel cinema. L’impegno, la maturazione di una competenza 
vanno letti in senso più ampio e più articolato: l’esperienza del ci-
nema per i giovani diventa lo spazio fisico e filosofico dell’incontro 
con la modernità (e con la maturità), nella costruzione complessa 
logna 1984.
11 Cfr. Andrea Mariani, “‘Per la comprensione del buon film.’ Sulla 
germinazione del film culturale e la diffusione della cinematografia 
educativa in Italia (1926-1934)”, op. cit.
12 Giuseppe Iannaccone, Giovinezza e modernità reazionaria. Letteratura e 
modernità nelle riviste dei Guf. Dante e Descartes, Napoli 2012, p. 83.
13 Idem, p. 85
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di uno sguardo sul reale14, nel confronto con la tecnologia15, nell’in-
dividuazione e nell’espressione della loro propria inquietudine e 
“insoddisfazione” per un cinema atrofizzato, per una cultura da 
rinnovare e per un fascismo non più così “rivoluzionario”. 
1.3 La ricerca di un’estetica fascista per il film sperimentale 
L’interesse per un cinema più “vicino” alla realtà, è un tema onni-
presente nei dibattiti sui fogli e le riviste gufine; questo si reggeva per 
altro su una sintonia perfetta col progetto politico del regime di una 
maggiore penetrazione nella provincia e nei territori più periferici: 
così il “locale” diventa lo spazio di elezione per la sperimentazione 
documentaria. Il racconto di “ciò che si conosce” e che è vicino pone le 
premesse per una cartografia dell’italianità che vuole superare il pitto-
resco e nello stesso tempo emanciparsi dal semplice reportage.
La presa di distanza da un’idea di reportage così come dall’idea del 
film di propaganda, vanno entrambi nella direzione di un’emancipa-
zione da schemi che in fondo sono quelli dei cinegiornali Luce (lo 
vedremo esplicitamente più avanti), di una ricerca di “artisticità” e 
“spiritualità” nel ritratto dell’Italia fascista. Giustamente a questo pro-
posito Ruth Ben Ghiat parla di un “realismo spirituale”16, che doveva 
trasfigurare e interpretare la realtà anziché meramente registrarla.
In questo senso la dialettica tra avanguardia e realismo è centra-
le e riflette la complessità di un dibattito più ampio, che continua 
più o meno dichiaratamente per tutto il periodo mussoliniano. La 
dialettica che caratterizza il “modernismo” sotto Mussolini, tra re-
alismo e avanguardia (così come tra classicismo e sperimentazio-
ne in letteratura, classicismo e razionalismo in architettura ecc. e 
in senso più ampio tra rivoluzione e reazione in campo estetico) 
è tutt’altro che semplicemente risolvibile. Si tratterebbe a nostro 
avviso di vedere tale dialettica, sulla scorta del lavoro di Roger Grif-
fin, più in termini di osmosi che non di contrapposizione diretta. 
14 Giuseppe Fidotta e Andrea Mariani, “Teoria involontaria del documentario”, 
Filmidee, 8, 2013: http://www.filmidee.it/article/544/article.aspx [Ultimo 
accesso: 2 Maggio 2016]
15 Andrea Mariani, “Regimi della competenza, passioni della tecnica”, Fata 
Morgana. Quadrimestrale di cinema e visioni, 23, 2014, pp. 89-96.
16 Ruth Ben Ghiat, La cultura fascista, Il mulino, Bologna 2004, p. 73.
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L’“osmosi” di cui parliamo è da rintracciare nella quasi-aporetica e 
paradossale relazione tra modernismo e fascismo17. Roger Griffin 
su questo punto produce lo scarto ideologico più forte rispetto agli 
studi precedenti su modernismo e fascismo: 
è precisamente perché il fascismo era intrinsecamente un fenomeno 
modernista che può accogliere forme di estetica modernista coerenti 
con la causa rivoluzionaria e condannarne altre come decadenti, così 
come imporre una dinamica modernista a forme di produzione cultu-
rale normalmente associate a un retroscena reazionario e alla nostalgia 
per un passato idilliaco18.
Con l’istituzionalizzazione dell’esperienza sperimentale nei 
Guf tale tensione si carica progressivamente di una funzione po-
litica. Da una parte si tende a superare il mero piano estetico, 
secondo una posizione in sostanza “bottaiana”. Così leggiamo 
l’intervento di Luigi Movilia del Cineguf di Torino19 sul tema “Il 
problema cinematografico nazionale nei convegni di critica cine-
matografica”:
Volendo stabilire che cosa s’intenda per carattere del cinema fascista, 
vorrebbe dire ridurre il problema della cinematografia nazionale, che è 
problema essenzialmente costruttivo, in un problema puramente este-
tico, il che significherebbe ridurre il problema generale ed essenziale ad 
un problema nettamente particolare.
Problema particolare al quale non si nega la sua grande importanza, 
ma che ha già la sua implicita risoluzione nella realizzazione di una ci-
17 Roger Griffin, Modernism and Fascism. The Sense of a Beginning under 
Mussolini and Hitler, Palgrave Macmillian, London 2007, p. 25.
18 Roger Griffin, Modernism and Fascism, op. cit., p 33: La posizione di Griffin 
era stata in parte già sostenuta in Italia da Emilio Gentile: Emilio Gentile, 
Il Culto del littorio: la sacralizzazione della politica nell’Italia fascista, La-
terza, Bari 2009. Si veda anche Mark Antliff, “Fascism, Modernism, and 
Modernity”, The Art Bulletin, 84, 2002, 1, p. 149. Di notevole aiuto per una 
prospettiva analoga è Emily Braun, Mario Sironi. Arte e politica in Italia 
sotto il fascismo, Bollati Boringhieri, Torino 2003, in part. Cap. 8 e 9. In 
ambito cinematografico si veda Vito Zagarrio, Schizofrenie del modello fa-
scista, in Storia del cinema italiano, op. cit., pp. 37-61; e più generalmente 
Vito Zagarrio, Cinema e fascismo, Marsilio, Roma 2004 e Vito Zagarrio, 
L’immagine del fascismo, Bulzoni, Roma 2009.
19 L’anno precedente fu aiuto regista di Adriano Giovannetti per il film Si fa 
così…(1934) prodotto dalla Torino Film.
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nematografia fatta solo da elementi fascisti; da elementi con l’anima e 
lo spirito completamente forgiato nel clima ascetico della rivoluzione20.
Dall’altra il documentario e la negoziazione con le istanze della 
cultura cinematografica (ma non solo) d’avanguardia portano ne-
cessariamente a qualificare più dettagliatamente un piano stilisti-
co, se non estetico; così dal Cineguf di Asti:
[…] Adunque il nostro cinema avrà per prima impronta la serietà. 
Cioè un rigore logico e estetico da opporsi a ogni strafare o eccesso 
fantastico e tecnico. Ciò non vuol dire che la fantasia deve essere ban-
dita dagli schemi del nostro cinematografo: soltanto che essa deve 
porsi, oltre che su basi realistiche, in funzione d’una realtà presente 
o futura.
Obiettivo i nostri orientamenti rivoluzionari: la realtà, da se sola, 
avrà sufficiente forza e contenuto spirituale. Trasfigurazione artistica 
vorrà dire illuminazione della realtà attraverso il processo della fantasia, 
con conseguente funzionalizzazione dell’arte con le necessità espressive 
e «documentario» d’una realtà o di un’intuizione rivoluzionaria.
Ecco il problema: esprimere, documentare21.
L’orizzonte che si evince da questi contributi è di un realismo di ma-
trice documentaria che tenga a freno gli sperimentalismi d’avanguardia 
più “irresponsabili” e non “rigorosi”: “da opporsi a ogni strafare o eccesso 
fantastico e tecnico” appunto. Una tale impostazione – generalmente 
diffusa – deve fondare una creazione che sappia innervare nel prodotto 
cinematografico quella componente “umana” e “spirituale” cui accen-
navamo poc’anzi: quel “realismo spirituale” come sublimazione di una 
posizione etica prima che estetica di fronte al reale. 
2. I Cineguf e la “Dolomiti film” di Luciano Emmer nella produ-
zione de Il covo (1941)
Il covo è un cortometraggio diretto dai futuri registi Luciano 
Emmer e Vittorio Carpignano, nel 1941. La copia originale in 
20 Luigi Movilia, “Il problema cinematografico nazionale nei convegni di 
critica cinematografica”, in Notiziario delle sezioni cinematografiche dei 
Gruppi Universitari Fascisti, 9 marzo 1935, p. 4.
21 Gi.Bi., “Realtà e avvenire del cinema”, in Quaderno cinematografico a cura 
del Guf di Ascoli Piceno, maggio 1935, p. 19.
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35mm22 è attualmente conservata presso l’archivio dell’Istituto 
Luce a Roma. Il covo venne realizzato per documentare e promuo-
vere la rinnovata sede della Scuola di Mistica Fascista: un’istitu-
zione economicamente sostenuta dalla direzione nazionale del 
PNF, dal Ministero della Cultura Popolare e dal Ministero dell’E-
ducazione Nazionale, con l’obiettivo di sviluppare programmi 
di “ricerca” sull’ideologia fascista. La Scuola di Mistica Fascista 
era ufficialmente affiliata all’Università degli studi di Milano e 
al suo Guf: si può affermare che la Scuola di Mistica Fascista era 
egualmente depositaria di quell’“attività politico/culturale, che 
tende alla preparazione e alla selezione dei giovani” che veniva 
proposta nei Prelittoriali e Littoriali della cultura e dell’arte, del 
lavoro, nel Teatro sperimentale dei Guf, nelle sezioni cinemato-
grafiche, radiofoniche e della stampa universitaria. Era insomma 
in tutto e per tutto una “funzione” interna alla struttura dei Guf23. 
La “filosofia” della Mistica esprimeva, nel quadro della cultura 
gufina, quel “tentativo di affermare l’esistenza di un nucleo di 
pensiero originale del fascismo, di un vera e propria ortodossia 
che ponesse fine alla confusione dottrinale” e, lungi da essere un 
esperimento elitario, esprimeva quel “tentativo dell’intellettuali-
tà giovanile di sistematizzare e codificare la dottrina del fascismo 
legandola indissolubilmente a una concezione religiosa della 
politica”24.
Ciò che è davvero interessante del film è la straordinaria den-
sità d’influenze culturali che sembrano essere evocate e seconda-
riamente l’interessante accoglienza ricevuta da parte dell’intera 
comunità gufina, che lo acclamò come modello di film politico, 
finalmente raggiunto. 
Così riporta la rivista della Mistica, Dottrina Fascista, rico-
struendo la sua attività annuale:
Anche senza essere riusciti a fare una cosa perfetta, abbiamo però 
avuto l’approvazione ed il gradimento del Duce.
22 Il formato 35mm è già un’indicazione della “ricchezza” e dell’eccezionalità 
del progetto. Il film è visibile dal portale web dell’Istituto Luce.
23 Partito Nazionale Fascista – PNF (a cura di), Il primo e secondo libro del 
fascista. Libro Primo, Officine grafiche A. Mondadori, Roma-Verona 
1940/1, p. 51.
24 Luca La Rovere, Storia dei Guf, op. cit., p. 321.
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Il cortometraggio è stato ormai programmato in tutte le principali 
città d’Italia, suscitando ovunque profondo interesse. La Stampa quoti-
diana e quella tecnica l’ha accolto come un’efficace realizzazione e come 
ottimamente riuscito “modello di documentario politico”25
Il quotidiano gufino Roma fascista, gli dedica un’entusiastica 
recensione:
è un crudo e spietato inquadrare, un esprimersi per cenni vigorosi, 
uno spiegarsi per sintesi quintessenziali. In sostanza, uno stile auda-
cemente avanguardistico, ma non con le impronte caratteristiche dello 
sperimentale e dell’azzardo. Un avanguardismo cosciente, di gente che 
ha studiato quello non inutile dei vecchi onesti cineasti; ne ha compreso 
le ragioni e ha sentito che esso si adattava come nessun altro all’epoca e 
al significato della grande entità storica26.
Su questi commenti, assai rilevanti, torneremo tra poco. Le re-
azioni alla prima entusiastica proiezione del film rimbalzano sui 
quotidiani di tutta la penisola27. Ad una prima visione balza all’oc-
chio la distanza – soprattutto in termini di ricerca stilistica – ri-
spetto ai documentari e cinegiornali Luce. 
Proprio a cavallo tra il 1939 e i primi anni ’40 – con l’inasprirsi 
del conflitto – la produzione del Luce manifestava la necessità di 
un profondo rinnovamento: gli studi di Mino Argentieri e Ernesto 
G. Laura in questo senso restano imprescindibili28.
Ci bastino però le parole con cui il Ministro della Cultura Po-
polare ferocemente redarguisce il presidente dell’Istituto Luce, 
Marchese Giacomo Paolucci di Calboli Barone – di lì a poco verrà 
sostituito da Augusto Fantechi:
Interessa al regime non tanto che il LUCE realizzi utili, quanto che re-
alizzi produzione all’altezza della situazione. Devo costatare che i miei 
richiami e i miei rilievi non hanno avuto l’effetto desiderato. I giornali 
25 “Attualità cinematografica”, in Dottrina Fascista, anno VI, Dicembre anno 
XX, p. 7.
26 Franco Monaco, “Il Covo sullo schermo”, Roma fascista, 26 giugno 1940, 2, p. 2.
27 Si rimanda all’allegato sulla copertura stampa per il film, in appendice al 
capitolo. 
28 Mino Argentieri, L’occhio del regime, Bulzoni editore, Roma 2003, Ernesto 
G. Laura, Le stagioni dell’aquila: storia dell’Istituto Luce, Ente dello 
Spettacolo, Roma 2000.
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Luce non sono che un’arida elencazione fotografica degli avvenimen-
ti; i documentari non sono trattati con il necessario criterio di regia; il 
sonoro è troppo spesso sostituito dal sonorizzato. Per citare il fatto più 
recente, il documentario del Ventennale è stato un completo insuccesso 
[…] è venuta fuori una cosa arida e scialba senza nessuna passione ed 
emotività. Ho avuto a riguardo dei precisi richiami29.
Al fine di qualificare lo scarto del film politico ne Il covo, rispet-
to alla generica propaganda, ci rifaremo a due prospettive anali-
tiche: il modello del film d’utilità – Utility film – per come viene 
sviluppato da Thomas Elsaesser e Vinzenz Hediger e il modello 
del film d’avanguardia per come viene riformulato e ridefinito da 
Bill Nichols30 e successivamente da Malte Hagener in relazione 
alla tradizione del documentario31. Sebbene questa possa sembra-
re una strategia di lettura del film piuttosto elementare e basilare, 
ce ne serviremo per enucleare e decriptare singoli elementi che 
appaiono – sicuramente per la ricezione del pubblico giovane e 
“fascista” – come efficaci e funzionali agenti di quella, per così dire, 
“mitologizzata” e in qualche modo feticistica, ricerca del perfetto 
film fascista. 
Il vantaggio di ascrivere un film sperimentale come Il covo, alla 
categoria dei film di “utilità” (si tratterebbe in sostanza di consi-
derarlo alla stregua del cinema tecnico o educativo o industriale), 
ci permette di qualificare quegli elementi che abbiamo discusso 
come fondanti la legittimazione della pratica sperimentale e la sua 
funzione politica. Ricapitolando: l’idea di una messa in circolazio-
ne e in “azione” di una “competenza tecnica” maturata nei gruppi 
sperimentali; l’idea di un cinema al servizio della società (fascista); 
l’idea di un cinema radicato nella realtà; l’idea di un attivismo mo-
29 ACS, Ministero della Cultura Popolare, Gabinetto, b. 9, lettera riservata di 
Dino Alfieri a Giacomo Paolicci di Calboli, Roma 3 aprile 1939-XVII.
30 Per un primo contributo di Nichols in relazione anche ai termini di una 
politicizzazione: Bill Nichols, “Documentary, Theory and Practice”, in 
Screen, n. 71, f. 4, 1976, pp. 34-48. Ringrazio l’anonimo revisore di questo 
capitolo per la segnalazione.
31 Bill Nichols, “Documentary Film and the Modernist Avant-Garde”, in 
Critical Inquiry, 27, 4, 2001, pp. 580-610; Malte Hagener, Moving Forward, 
Looking Back: The European Avant-garde and the Invention of Film Culture 
(1919-1939), Amsterdam University press, Amsterdam 2005.
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vimentista alla base della pratica cinematografica sperimentale; 
l’idea di un cinema votato a una causa (rivoluzionaria).
Richiamando le parole di Elsaesser sul film di utilità, Hediger 
scrive: 
trattando film di “utilità” […] lo storico del cinema Thomas Elsaesser 
propone l’approccio delle cosiddette tre A. Per poter spiegare qualsiasi 
tipo di film di utilità recuperato in un archivio Elsaesser sostiente che 
lo storico del cinema deve poter ricostruire l’occasione [Anlass], per la 
quale il film è stato prodotto; il pubblico [Adressat] a cui era destinato; 
e l’ Auftraggeber ovvero il corpo della committenza che ha finanziato e 
ordinato la produzione del film32.
Da questo punto di vista, possiamo considerare senza eccessivi 
scrupoli Il covo come utility film. Le riprese del film sono state or-
ganizzate e dirette dalla società indipendente Dolomiti Film. La 
società venne fondata nel 1940 dall’Ing. Emilio Emmer33, con la 
direzione artistica di suo figlio Luciano Emmer ed Enrico Gras, un 
amico di Luciano Emmer. Entrambi cinegufini del Guf di Milano34. 
Luciano Emmer è commissario del Cineguf e nella produzione è 
coinvolto anche Pino (Giuseppe) De Francesco, dirigente del Ci-
neguf e dirigente amministrativo della Dolomiti film. La Dolomiti 
Film è a tutti gli effetti una delle espressioni più interessanti della 
capacità produttiva maturata in seno alle strutture dei Guf. La so-
cietà nasce con l’obiettivo primario di una fortissima interazione 
tra cinema a passo ridotto e cultura artistica e letteraria: 
32 Vinzenz Hediger e Patrick Vonderau, Record, Rethoric, Rationalization. 
Industrial Organization and Film, in Id., Films that Work: Industrial Film 
and the Productivity of Media, Amsterdam University press, Amsterdam 
2009, p. 36.
33 Foglio annunzi legali, Reale prefettura di Bolzano, Sabato 19 Ottobre 
1940-XVIII, n. 32, dall’atto costitutivo: “è costituita una società a garanzia 
limitata denominata ‘Dolomiti Film, società a g. l.’ sede in Bolzano. Oggetto 
dell’impresa è la produzione, noleggio e commercio di films cinematogra-
fici, propagandistici e culturali, sia a passo normale che cortometraggi […] 
La società è amministrata da un consiglio di amministrazione di tre soci: 
comm. dott. Carlo Maria Caretta, presidente; Emilio Luciano ed Enrico 
Gras, quali consiglieri, tutti domiciliati nella sede sociale, via dell’Endertà 
n.2, Bolzano”.
34 Enrico Gras diresse nel 1938 un cartone animato per il Guf di Milano, Il 
Giuseppe (andato perduto – rubato – poco dopo la sua presentazione ai 
Littoriali).
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Attraverso la proiezione di pellicole a passo ridotto, in serate appo-
sitamente organizzate, si porteranno a conoscenza degli artisti i mezzi 
tecnici del cinema in bianco e nero e a colori, allo scopo di indicare ad 
essi le larghe risorse e le infinite possibilità del passo ridotto, dalla nor-
male industria cinematografica finora strutturate in minima parte35.
E il coinvolgimento di artisti avvenne ad altissimo livello.
Arturo Martini rispose all’invito di realizzare un cortometraggio 
con un certo sarcasmo, ammettendo che “purtroppo questo è un 
sogno di vent’anni fa, e ora realizzarlo sarebbe come credere di po-
ter rifare il primo amore” e che alla fine “il vostro esperimento sarà 
un grande fiasco”36. Tuttavia l’iniziativa venne presentata ufficial-
mente presso la galleria d’arte Il Milione, dove vi fu occasione di un 
invito generalizzato agli artisti presenti e l’adesione fu lusinghiera: 
tra i pittori troviamo Carlo Carrà, Aldo Carpi, Giorgio De Chiri-
co, Filippo De Pisis, Donato Frisia, Massimo Campigli, Vincenzo 
Morelli, Gianfilippo Usellini, Domenico Cantatore, Bruno Munari 
(da principio vicinissimo alla seconda generazione di futuristi), gli 
astrattisti Luigi Veronesi e Mauro Reggiani; tra gli architetti Giò 
Ponti, il gruppo Banfi-Peressuti-Belgioioso (Gian Luigi Banfi, Enri-
co Peressuti, Ludovico Barbiano di Belgioioso dello studio BBPR di 
Milano e membri del CIAM di architettura moderna), Carlo Enrico 
Rava, Guido Frette, Luigi Figini (tra i protagonisti, nel decennio 
precedente, del razionalista “Gruppo 7” con Giuseppe Terragni), 
Pietro Lingeri; la galleria Il Milione appoggia ufficialmente e aderi-
35 Cinémathèque Française di Parigi, Archive du Film, fond Collection Jau-
ne, CJ1684 B217, f. 1_Documents divers concernant Dolomiti Film, lettera 
alla ditta Agfa da Pino De Francesco e Emilio Emmer, Milano 22 ottobre 
1940-XVIII. La Collection Jaune alla Cinémathèque Française raccoglie 
documentazione sparsa di varia provenienza originariamente appartenuta 
alla collezione privata di Henri Langlois: l’amicizia tra Langlois e Emmer è 
raccontata dalla voce dello stesso Emmer in Silvio Danese, Anni fuggenti. 
Il romanzo del cinema italiano, Bompiani, Milano 2003. Sulla produzio-
ne della Dolomiti film si veda anche Carlo Montanaro, Arte fotografia e 
cinema: Francesco Pasinetti e la sua scuola, in Anna Rinaldin e Samuela 
Simion, “Le parentele inventate”. Letteratura, cinema e arte per Francesco e 
Pier Maria Pasinetti, Editrice Antenore, Roma-Padova 2011, pp. 325-334.
36 Cinémathèque Française di Parigi, Archive du Film, fond Collection Jaune, 
CJ1684 B217, f. 1_Documents divers concernant Dolomiti Film, lettera 
manoscritta di Arturo Martini a Emilio Emmer, 3 gennaio 1941.
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sce all’iniziativa della Dolomiti Film37. Almeno due gli esiti imme-
diati di queste adesioni: Film n°4 di Luigi Veronesi, opera astratta 
oggi conservata presso la Cineteca Italiana, di cui la Cinémathèque 
Française conserva i bozzetti preparatori (Luigi Veronesi entrerà 
poi a far parte del comitato direttivo della rivista mensile promossa 
dalla Dolomiti Film: Quaderno); L’amore è un lepidottero di Bruno 
Munari mai realizzato o più probabilmente semplicemente incom-
piuto, di cui la Cinémathèque conserva soggetto e story-board38; 
L’angelo di Vincezo Morelli, di cui esiste traccia dello story-board, 
ma null’altro; e infine Ritmi di tempi di Banfi-Peressuti-Belgioioso, 
di cui esiste story-board e soggetto presso la Cinémathèque, ma al 
momento nessuna traccia del film. Questo contesto artistico d’a-
vanguardia e di potenziali aperture culturali di carattere interna-
zionale è l’ambiente in cui nasce si alimenta l’attività della Dolomiti 
Film.
La Scuola di Mistica Fascista si rivolse alla Dolomiti Film e l’as-
sunse direttamente per la realizzazione del film: nel bilancio pre-
ventivo della scuola per l’anno 1940 figura una versamento di 5.000 
Lire a favore di Emilio Emmer, presidente della Dolomiti film, e 
di 6.251,55 Lire alla Minerva film39, distributrice del film, per un 
investimento complessivo per il film di 50.025 Lire nel quadro di 
un bilancio complessivo di 165.438, Lire40. La ragione che può aver 
legato la scuola di Mistica alla Dolomiti Film è con tutta probabi-
lità la condivisione dell’ambiente gufino: nella realizzazione del 
37 Cinémathèque Française di Parigi, Archive du Film, fond Collection Jaune, 
CJ1684 B217, f. 1_Documents divers concernant Dolomiti Film, Prime 
adesioni all’iniziativa dell’invito alla collaborazione.
38 Del film esistono alcuni fotogrammi a colori pubblicati sull’annuario 
della rivista Lo Specchio 1941. Ringrazio Simone Venturini per la preziosa 
segnalazione.
39 ACS, PNF, Dir. Naz., Servizi Vari, serie II, b. 261, Prospetto finanziario della 
Scuola di Mistica fascista all’amministrazione del PNF, Milano 15 dicembre 
1939, Allegato n. 6. Va ricordato che la Scuola di Mistica riceveva dal PNF 
un contributo annuo di 145.000 Lire, a cui per l’anno 1940 si sarebbe ag-
giunto un contributo di 115.000 Lire, cumulativo di contributi provenienti 
da Direttorio Nazionale del PNF, Federazione dei Fasci di combattimento 
di Milano, Ministero della cultura popolare, Ministero dell’educazione 
nazionale: si fa infatti presente la mancanza di 30.000 Lire per coprire in-
teramente le spese dell’anno.
40 ACS, PNF, Dir. Naz., Servizi Vari, serie II, b. 261, Situazione del bilancio, 28 
ottobre XIX.
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film sono coinvolti i maggiori esponenti del Cineguf di Milano, in 
quel periodo. Inoltre non va dimenticato che Niccolò Giani non 
era estraneo all’ambiente cinematografico milanese: nel 1934 prese 
parte con Mario Baffico al tentativo di lanciare l’Associazione Ci-
nematografica Milanese41.
Nel caso della realizzazione del film Il covo, il coinvolgimento 
del Cineguf rivela chiaramente quella sorta di funzione “ricerca 
e sviluppo” nel campo cinematografico garantita dai Cineguf, ca-
pace di mettere a servizio dell’istituzione una competenza tecnica 
spesso più che sufficientemente qualificata: in questo caso poi non 
stiamo parlando di documentari realizzati per conto delle sezio-
ni locali della G.I.L. o dell’O.N.D o delle riprese per i locali Pre-
littoriali, stiamo parlando del coinvolgimento per un’operazione 
promozionale sapientemente pianificata e finanziata dal PNF con 
il supporto dei maggiori apparati dello stato e la distribuzione di 
una società del peso della Minerva42. 
Per quanto concerne “l’occasione” per cui il film è stato com-
missionato: il direttore della Scuola, Niccolò Giani (ispiratore 
del soggetto del film, poi sviluppato da Enrico Gras) voleva pro-
muovere l’apertura della nuova sede della scuola, nello spazio 
che aveva accolto la redazione del giornale Il Popolo d’Italia, 
fondato da Benito Mussolini, forgia retorica della Rivoluzione 
fascista.
In questo modo la nuova location divenne un vero e proprio luo-
go di culto per centinaia di giovani fascisti. Il Ministero della Cul-
tura Popolare che supportò finanziariamente i lavori di ristruttu-
razione, contribuì anche per la quasi totalità del costo del film (per 
quasi 50.000 Lire)43, che era finalizzato per l’appunto a diffondere 
il più possibile l’“atmosfera spirituale” di questo nuovo tempio del-
la Rivoluzione fascista.
La prima del film venne organizzata al Cinema Odeon di Milano 
il 10 giugno 1941, per un pubblico selezionato; successivamente il 
41 Infra, p. 46.
42 La società nello stesso periodo distribuisce Caravaggio di Goffredo Ales-
sandrini, Rose scarlatte co-diretto da Vittorio De Sica e Giuseppe Amato, 
Scampolo di Nunzio Malasomma.
43 ACS, Ministero della Cultura Popolare, Gabinetto, b. 100, Direzione 
generale della cinematografia per il capo di gabinetto del Ministero della 
Cultura Popolare, 1 maggio 1941.
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presidente della Scuola, Vito Mussolini e il direttore Niccolò Giani 
ottennero che il film venisse incluso nella programmazione obbli-
gatorio nelle principali città del paese e in tutti i Cineguf44. 
Enfatizziamo questi dettagli di pratica utilità, relativi alla rea-
lizzazione de Il covo, perché intendiamo sottolineare la cruciale 
importanza della “committenza” nel quadro delle strategie etiche 
ed estetiche per il raggiungimento del film fascista.
Come esteticamente dovesse operare la competenza tecnica 
messa in gioco nella realizzazione del film è stato uno dei temi che 
hanno contraddistinto il dibattito dei Cineguf per tutto il periodo 
del fenomeno. Dunque, ancora, come si qualifica? 
2.1 Il film
Un breve preludio sinfonico introduce lentamente lo spettato-
re nel quadro della rievocazione storica: nel corso del film si va 
dall’apertura del giornale Il Popolo d’Italia nel 1914, all’intervento 
nella Prima Guerra Mondiale, fino alla fondazione dei fasci di 
combattimento e alla Marcia su Roma. Ma fin dal primo establi-
shing shot riconosciamo immediatamente un forte realismo fo-
tografico associato a una precisa funzione indessicale; rileviamo 
una formula sintattica essenziale, esplicitamente legata al suo 
fine pratico: una semipanoramica verticale che ci colloca preci-
samente in via Paolo da Cannobio a Milano, la vecchia sede della 
redazione de Il Popolo d’Italia. Il realismo documentario e l’in-
dessicalità fotografica sono un elemento permanente per l’intera 
durata del film: il realismo documentario si rivela funzionale sia 
all’evocazione degli oggetti “sacralizzati” della sede del Covo – 
come la scrivania di Benito Mussolini e gli interni rinnovati delle 
stanze – sia all’obiettivo “promozionale” del film. I disegni legati 
al progetto di rinnovamento della sede, oggi conservati presso 
l’Archivio Centrale dello Stato, ci consentono di appurare la se-
lezione degli spazi operata dalla macchina da presa, sulla base 
delle più rilevanti operazioni di ristrutturazione della sede de Il 
Popolo d’Italia. La nozione di realismo è stato il più importante e 
44 Ibidem.: “Per far valere per esso [cortometraggio sul Covo – ndr] la disposi-
zione ministeriale relativa alla programmazione obbligatoria […] Da parte 
di questa direzione si esprime parere favorevole”.
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cruciale argomento di discussione nei dibattiti interni dei Cine-
guf. Il realismo era per la verità un tema ubiquo nella gran parte 
delle riviste italiane di cultura durante gli anni Trenta, ma nei 
dibattiti sulla produzione filmica cinegufina assurge a tutti gli 
effetti a chiave estetica del film “fatto fascisticamente”. La radice 
documentaria e la committenza politica erano dunque discusse 
come soluzioni primarie ed essenziali: l’utilità pratica del film 
Il covo e, come abbiamo suggerito, l’approccio metodologico al 
film di utilità sono cruciali per valutare correttamente la ricezio-
ne del film. Tuttavia non si esaurisce qui l’interesse del film. So-
stenendo e mettendo in evidenza la base comune su cui si fonda 
la convergenza tra avanguardia modernista e documentario – an-
che in questo caso secondo una chiave sincretica e osmotica –, 
Malte Hagener, nel solco di Bill Nichols, rileva l’intersezione di 
quattro essenziali elementi: realismo fotografico, strutture nar-
rative, frammentazione modernista, una certa retorica della per-
suasione, o quello che Nichols e Hagener chiamano “educational 
impulse”, a cui Hagener aggiunge un quinto elemento rispetto ai 
quattro già suggeriti da Bill Nichols: l’introduzione del sonoro. 
Ovviamente stiamo parlando di un cortometraggio in 35mm del 
1941, e l’introduzione del sonoro non è certamente una novità, 
ma è senza dubbio uno degli elementi decisivi nella creazione di 
quella “atmosfera spirituale” che è la forza maggiore del film. La 
glorificazione evocativa e la celebrazione a tutti gli effetti “mi-
stica” della Rivoluzione fascista è progressivamente montata se-
guendo, come ho anticipato, la linearità del tempo storico evoca-
to. La progressione temporale coincide con il climax metaforico 
ed è formalmente convalidato da precisi elementi: in particolare 
la transizione dalla notte (all’inizio) all’alba (nella sequenza fina-
le), e la logica consequenzialità degli elementi naturali: il vento 
(nella parte introduttiva), la tempesta (nella sezione centrale), e 
la quiete e il sole alla fine. Questa struttura è lucidamente con-
fermata nel comunicato stampa della distributrice Minerva film, 
che precisa esplicitamente la struttura del film:
SVILUPPO CRONOLOGICO DEL FILM
Intervento: fondazione Popolo d’Italia, Audacia, Corridoni; Battisti; 
D’Annunzio; Fasci d’intervento.
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Guerra: telegramma del Re a Cadorna; Mussolini ferito al fronte; la 
Vittoria.
Dopoguerra: le tristi giornate nei sotterranei del Covo; inizio della 
lotta contro il bolscevismo; gli eccidi; i martiri; Fiume.
Rinascita: Dalla stanza del Duce incomincia la marcia verso l’Impero45.
Lo spazio viene organizzato sulla base di una logica sostan-
zialmente binaria, ancorando lo spazio degli interni ad una di-
mensione squisitamente documentaria e realistica (il riferimen-
to fotografico realistico ai nuovi spazi interni della sede, dunque 
al tempo presente) e lo spazio esterno alla dimensione evocativa 
degli eventi storici richiamati alla memoria, mediante la sovrap-
posizione di frammenti di quotidiani o degli appunti manoscritti 
di Mussolini. Va notato che molti di questi materiali, pertinenti 
una dimensione evocativa, storica e mitica, vengono montanti 
direttamente in negativo, marcando in questo modo un’ulterio-
re radicale distanza rispetto al piano del realismo documentario 
(degli interni). Dunque la linearità della ricostruzione storica e 
la frammentazione esasperata dello spazio s’intrecciano indisso-
lubilmente e il suono agisce da fondamentale contrappunto. La 
colonna sonora è a tutti gli effetti il fattore “chiave” che combina 
e armonizza questa complessa struttura e rende lampante il suo 
“impulso persuasivo”. 
Tanto per cominciare è assente una qualsiasi forma di voce di 
commento. Il suono radicalizza la giustapposizione di tempo e 
spazio, alternando rumore realistico e in “presa diretta” (il suono 
delle ante che sbattono al vento in perfetto sincrono), a indistinte 
voci e urla registrate, canti militari e popolari, sinfonie classiche. 
Nello stesso tempo la frammentazione è accordata a un flusso 
armonico continuo che rende in un certo senso l’evocazione pro-
gressivamente “senza tempo”, compiendo perfettamente la tra-
sformazione dell’evocazione storica verso un tempo mitico, fino 
all’epico climax. L’Apprendista stregone di Paul Dukas è coeren-
45 Cineteca di Bologna, Biblioteca Renzo Renzi, fondo Luciano Emmer, sca-
tola 3, Fasc.3, Dolomiti film, Il Covo – La sua terra 1941-1942, Comunicato 
per la stampa della Minerva Film. Vi si legga appunto: “La Minerva Film 
ha messo la propria organizzazione a disposizione della Scuola di Mistica 
Fascista per la distribuzione in tutta Italia e colonie del documentario ‘Il 
Covo’, realizzato dalla Dolomiti Film”.
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temente – sebbene apra a inquietanti letture – la traccia della 
prima parte; il canto popolare e militaresco Ta-Pum commenta 
filologicamente (il titolo della canzone è di fatto onomatopeico) 
le atmosfere della Prima Guerra Mondiale; infine, ancora con 
molta coerenza, l’ultima parte che evoca la rivoluzione fascista 
esplode nel climax finale sulle note del IV movimento crescendo 
de I Pini di Roma di Ottorino Respighi (brano per la verità piutto-
sto ricorrente negli accompagnamenti). Ma anche in questo caso 
le sinfonie sono sovrapposte a rumori, sospiri, urla, rimbombi 
ed esplosioni che sono probabilmente ancora più potenti nel ri-
creare l’atmosfera astratta e spirituale, rendendo in questo modo 
il film un inquietante, modernista, coltissima glorificazione di 
Benito Mussolini.
Anche su questo punto il comunicato stampa della Minerva in-
siste in una spiegazione dettagliata delle scelte artistiche:
IL COMMENTO MUSICALE
L’elemento sonoro del film consta di due elementi musicali: i rumori 
e la musica. È evidente la stretta relazione che esiste tra di essi e tra il 
suono e il montaggio. I rumori (quelli di atmosfera – del vento della 
pioggia e quelli «storici» – che costituiscono l’animazione di quelli loca-
li in cui una vicenda eroica si è svolta) sono legati al ritmo del montag-
gio, dal quale traggono ragione di essere – come nella sequenza iniziale 
del vento, o in quella dei pugnali e dei martiri – o al quale danno il respi-
ro del ritmo – come nelle carrellate nei sotterrane del Covo. La musica 
è l’elemento lirico del film, è la traduzione sonora dell’emozione visiva 
di quei locali nudi e scarni, ma così drammaticamente permeati della 
magica atmosfera dei ricordi46.
Il realismo documentario che attraverso una marcata indessi-
calità fotografica qualifica la sua natura di pratica utilità e com-
mittenza politica e le istanze di una messa in scena e uno stile che 
dichiaratamente si riconoscono nel quadro di una cultura moder-
nista, convergono efficacemente nella valorizzazione di un pro-
dotto che a tutti gli effetti si propone di “mobilitare” lo spettatore 
e letteralmente e radicalmente chiamarlo all’intervento guerresco. 
Ma cosa rende questo film un nuovo modello di documentario po-
46 Cineteca di Bologna, Biblioteca Renzo Renzi, fondo Luciano Emmer, sca-
tola 3, Fasc.3, Dolomiti film, Il Covo – La sua terra 1941-1942, Comunicato 
per la stampa della Minerva Film. 
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litico e cosa davvero lo rende efficace nell’azione di mobilitazione 
dello spettatore, in misura maggiore rispetto al comune prodotto 
di propaganda del Luce? Renzo Renzi, all’epoca iscritto al Guf di 
Bologna è autore di una brillante e lunga analisi del film pubblica-
ta su Architrave – periodico del Guf di Bologna:
La considerazione politica dice che “Il Covo” di Via Paolo da Canob-
bio, che tutti voi certo conoscete, agisce suggestivamente su di noi. È 
il peso materiale del tempo che fu, il segno tangibile dell’idea: si vede, 
tutti vedete, che l’idea maturò nella vita quotidiana, e di conseguenza, 
proprio per la consistenza realistica del fatto, questa vita quotidiana ma-
teriata nelle cose che sono venute a trovare il loro corrispondente spi-
rituale, si miticizza con semplice atto […] quello di Eisenstein in Lampi 
del Messico, quello di Chaplin nelle sue creazioni47.
L’animazione delle cose si concretizza mediante la complessa 
rievocazione della storia, continua Renzi: “Il Covo è convulsione 
di grosse cose. Gli autori hanno ‘sentito’ Il Covo e per oggettivare 
questo sentimento sono ricorsi ai grandi fatti della Rivoluzione”48.
Discutendo in cosa consista quello scarto rispetto al troppo 
generico “creative treatment of actuality” che nel documenta-
rio agisce da forza persuasiva e propulsiva qualificando così un 
“committed documentary”, un documentario che smuove lo spet-
tatore e lo sprona all’azione, Jane Gaines invoca il concetto di 
mimesis, emancipandolo dal mero realismo, per discutere l’azio-
ne che il documentario politico esercita sul corpo degli astanti, 
mobilitandoli, chiamandoli all’azione. 
Scrive Jane Gaines: 
La ragione per cui usare il documentario per sostenere obiettivi poli-
tici è che la sua estetica della “somiglianza”, stabilisce una continuità tra 
il mondo dello schermo e la realtà del pubblico, dove lo spettatore ideale 
è pronto a intervenire in quel mondo che sembra rassogmiliare così da 
vicino a quello rappresentato sullo schermo49.
47 Renzo Renzi, “Appunti di un documentario”, in Architrave, 1 luglio 1941-XIX
48 Ibidem.
49 Jane M. Gaines, Political Mimesis, in Jane M. Gaines e Michael Renov (a 
cura di), Collecting Visible Evidence, University of Minnesota Press, Min-
neapolis 1999, p. 92 (Traduzione mia).
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E prosegue: “Il realismo documentario sta come testimonianza 
o prova entusiasmante di ciò che c’è stato prima, il suo statuto d’e-
videnza rende il suo richiamo nella forma di ciò che ho chiamato 
‘Pathos of Fact’[…]il realismo estetico lavora per allineare emozio-
nalmente lo spettatore a una lotta”50.
Per tradurre ulteriormente quell’“allineamento emozionale” 
del corpo dello spettatore all’intervento nella lotta, Gaines, pa-
rafrasando l’antropologo Michael Taussig, parla di “sympathetic 
magic”. Il concetto ha origine, mutatis mutandis, nell’implicazio-
ne del montaggio eisesteniano, e nell’idea di pathos, mistificata 
dietro la nozione di attrazione51. La suggestione “magica” evo-
cata da Renzi si fonda su un effetto di mimesis analogo a quello 
descritto da Jane Gaines. Partendo da una marcata indessicali-
tà fotografica, esso associa il realismo di una dimensione epica, 
mitica, sapientemente evocata da una colonna sonora forse non 
originale (questa è l’accusa di Renzi stesso nella sua analisi) ma 
certamente efficace, alla possibilità di un presente di “azione” in 
cui tutto è ancora possibile. Il racconto si ferma all’alba della Ri-
voluzione, evocato come momento di catarsi, riscatto e ascesa 
millenaristica, in un momento – il 1941, un tempo inclemente, 
evocato dall’atmosfera “catacombale” del film – in cui la guerra 
richiedeva un’efficacia di mobilitazione che il semplice documen-
tario di propaganda – per altro in quella fase facente largo uso di 
mistificazioni narrative e finzionali – non riusciva a garantire. 
Mino Argentieri arriva alla stessa conclusione affermando che: 
la peculiarità giovanile [determinata dalla sua ascendenza cinegu-
fina – Nda] è anche confessata dal misticismo di un documentario in 
cui il materiale plastico assurge a feticcio e a significato guarnito di un 
alone magico. I più banali riferimenti alla cronaca e alla storia sono 
trasfigurati e “Il Covo” è perlustrato con deferenza religiosa. La povertà 
degli interni, le cavità fotografiche, gli angoli immersi nella penombra 
contornano un clima cospirativo, la germinazione di una fede nei sot-
tosuoli urbani52.
50 Jane M. Gaines, Political Mimesis, op. cit., pp. 92-93.
51 Jacques Aumont, Montage Eistestein, Images Modernes, Parigi 2005.
52 Mino Argentieri, L’occhio del regime, op. cit., pp. 136-137.
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3. Rovine, piani urbanistici e il documentario d’avanguardia del 
Cineguf di Como53
Nel 1933, di ritorno da Atene dove sulla nave Patris II, assieme 
gruppo dei razionalisti “Gruppo 7”, aveva partecipato e contribuito 
al IV Congresso internazionale di architettura moderna da Marsi-
lia ad Atene, l’architetto Piero Bottoni racconta:
Quando tornammo dal nostro viaggio in Grecia eravamo natural-
mente colmi di questa esperienza della Carta di Atene; tutto il mondo 
nuovo, come noi lo vedevamo, era per noi impregnato di quelle carat-
teristiche (…) che costituivano una svolta nell’urbanistica moderna. E 
facemmo il concorso di piano regolatore di Como, con il gruppo forma-
to da Dodi, Pucci, Terragni, Lingeri, Uslenghi, Bottoni e Giussani, e di 
cui fu collaboratore Cesare Cattaneo. Con questo gruppo lavorammo su 
Como…54
L’iter concorsuale per lo studio di massima del Piano regolatore 
della città di Como prende formalmente avvio nel luglio del 1933 
(con delibera successiva del 18 ottobre 1933-XI). Ce ne occuperemo 
nel quadro della ricostruzione della collaborazione tra il Cineguf 
di Como e lo studio architettonico razionalista di Giuseppe Terra-
53 Una prima elaborazione di questa sezione è stata pubblicata come: Andrea 
Mariani, “Microphysics of a Rationalist Utopia. Ruins, Town Plans and 
the Avant-Garde Documentary,” in NECSUS, International, peer-reviewed, 
multidisciplinary journal of media studies, Primavera 2014, http:// www.
necsus-ejms.org/microphysics-rationalist-utopia-ruins-town-plans-
avant-garde-documentary/ [ultimo accesso novembre 2016] 
54 Intervento di Piero Bottoni al Convegno “L’eredità di Terragni e l’archi-
tettura italiana 1943-1968”, in L’architettura cronache e storia, XIV, n. 153, 
1968. Poi in Graziella Tonon, Piero Bottoni. Una nuova antichissima bellez-
za, Laterza, Bari 1995 e Chiara Rostagno, La Costruzione della città. Como 
1933-1937, Abitare Segesta edizioni, Milano 2004, p. 30. La Carta di Atena è 
il documento prodotto al seguito del Congresso a cura di Le Corbusier, che 
la pubblicò ufficialmente nel 1938. Della carta almeno due saranno i punti 
di fondamentale interesse per il progetto del piano regolatore: l’introdu-
zione su “La città e il suo territorio” e la sezione sul “Patrimonio storico”: 
Le Corbusier, La Charte d’Athènes, Les éditions de Minuit, Paris 1971. Giu-
seppe Terragni intervenne al congresso sul tema della “Città funzionale” 
con una relazione sulla città di Como (tra gli altri Bottoni su Verona e Lit-
toria, Le Corbusier su Parigi, Josep Torres Clavé su Madrid), la relazione è 
riportata in: Enrico Mantero, Giuseppe Terragni e la città del razionalismo 
italiano, Edizioni Dedalo, Bari 1983, pp. 115-116.
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gni, nell’ambito particolare del risanamento del quartiere medioe-
vale della città di Como, la Cortesella. 
Anche in questo caso il modello di Elsaesser per utility films e 
quello del documentario d’avanguardia di cui ci siamo serviti ci 
aiuteranno a far emergere la cruciale importanza della commit-
tenza ufficiale come dimensione dell’impegno politico e sociale, e 
la fitta rete di influenze artistiche e culturali che l’ambiente gufino 
permetteva di intercettare e da cui diffusamente si lasciava conta-
minare.
Anche in questo caso l’approccio interdisciplinare sarà neces-
sario per cogliere nella dimensione produttiva e nel testo filmico 
le comuni tensioni artistiche e la comune koinè modernista e d’a-
vanguardia. 
Il risanamento del quartiere della Cortesella rientrava all’inter-
no dei primi obiettivi che i partecipanti al concorso dovevano af-
frontare, com’era indicato nel bando per il concorso. Al vertice dei 
problemi segnalati nel bando: 
Art. 3
A titolo informativo – e premesso che, particolarmente per la zona 
centrale le nuove sistemazioni dovranno ottenersi più che con radica-
li ed onerosi sventramenti, con prudenti adattamenti, risanamenti e 
ritocchi, rispettando le caratteristiche ambientali della città e i suoi 
monumenti e riducendo al minimo, per evidenti ragioni economiche, 
le demolizioni – si segnalano all’esame dei concorrenti i seguenti pro-
blemi:
A) Per la zona murata:
a) il miglioramento delle comunicazioni interne Nord-Sud ed Est-
Ovest;
b) il risanamento della Zona del Vecchio Mercato, della Cortesella, 
e delle Vie Vittani e Boldoni con la eventuale formazione di una piazza 
centrale 55.
L’idea stessa di “piano regolatore” evocava, come ha suggerito 
55 Archivio storico Comune di Como, Ufficio di urbanistica, b. Risanamento 
Cortesella 1937, Concorso per uno studio di massima del piano regolatore 
della città, Il podestà Ing. Luigi Negretti, Como 28 ottobre 1933-XI. Tutti 
la documentazione concorsuale è stata poi pubblicata in Chiara Rostagno, 
La Costruzione della città. Como 1933-1937, op. cit., pp. 5-122. 
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Diane Yvonne Ghirardo, la comune strategia – politica e urbani-
stca – e la comune preoccupazione per la proposta razionalista così 
come per la politica urbanistica fascista di raggiungere un ordine 
pubblico ed urbano “attraverso l’eliminazione degli stili eclettici e 
dei dispositivi decorativi più antiquati”56. 
A fronte di un rapporto tutt’altro che coerente e stabile, la stu-
diosa mette scrupolosamente in evidenza la comune tensione 
politica e “totalitaria” che accomunava fascismo e razionalismo: 
“nel desiderio di dar forma a un programma architettonico to-
talitario, il razionalismo trovò nel fascismo un sistema politico 
congeniale, all’interno del quale sviluppare le loro idee sociali e 
architettoniche”57. 
La tesi della studiosa è attentamente dimostrata nel quadro del-
la ricostruzione della polemica vivissima che vide contrapposti i 
razionalisti e le ipotesi classicistiche dell’architetto Marcello Pia-
centini e dei cosiddetti accademici sostenuti da Ugo Ojetti, allora 
direttore della rivista Dedalo. 
Correndo il rischio di una brusca semplificazione, possiamo 
tuttavia sostenere che la proposta degli Accademici era di stampo, 
per l’appunto, neoclassico e tradizionalista, recuperando un appa-
rato stilistico e ornamentale che evocasse esplicitamente – con un 
dichiarato intendo educativo – forme della classicità greco-roma-
na, dal momento che – citando Ojetti – “si costruisce storia, non si 
costruiscono case!”58. 
All’estremo opposto la posizione del razionalismo: “Il raziona-
lismo costituiva l’avanguardia italiana. In generale, difendevano 
studi tipologici e il primato di considerazione di ordine tecnico e 
funzionale, da cui sarebbe derivata una nuova estetica”59. 
Il conflitto può dirsi in realtà una classica epitome di quella dia-
56 Diane Yvonne Ghirardo, “Italian Architects and Fascist Politics: An Eva-
luation of the Rationalist’s Role in Regime Building”, in The Journal of the 
Society of Architectural Historians, Vol. 39, n. 2, maggio 1980, p. 126.
57 Ibidem.
58 Luciano Patetta, L’Architettura in Italia, 1919-1943: Le polemiche, Clup Edi-
zioni, Milano 1972, p. 382.
59 Diane Yvonne Ghirardo, “Italian Architects and Fascist Politics: An Evalua-
tion of the Rationalist’s Role in Regime Building”, op. cit., p. 113 (Traduzio-
ne mia).
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lettica tra classicisti e “futuristi”, che ha segnato, mutatis mutandis 
e con le specificità di ciascun caso, per tutto il periodo tra le due 
guerre, gli schieramenti che hanno incarnato le diverse ed opposte 
strategie nell’interpretazione del fascismo, della cultura fascista e 
della modernità nel fascismo: analoghi fronti in fondo li ritrovia-
mo nel dibattito tra Strapaese e Stracittà così come tra realismo e 
ricerca d’avanguardia nell’arte contemporanea, nella letteratura e 
nel cinema dei Guf come vedremo nel prossimo capitolo. 
Tale dialettica permane irrisolta per tutto il periodo mussoli-
niano perché sostanzialmente irrisolta rimane la definizione delle 
coordinate temporali dell’esperienza del fascismo e della sua visio-
ne: se la Storia, e il passato aveva trovato una sua difficoltosa – e co-
munque precaria – definizione tra Romanità imperiale e miti del 
Risorgimento, il futuro era e doveva restare una tensione indefini-
ta, utopica e continuamente rimandata, costruita sulla “certezza 
di essere sul punto di entrare in un’epoca di conquiste definitive”: 
infatti “ciò a cui non si voleva arrendere era l’idea che il regime, 
varcate le soglie della maturità, avesse ormai consumato tutte le 
sue energie propulsive”60. 
La politica culturale di Mussolini d’altra parte metteva in evi-
denza una tecnica di attenta e strategica alternanza, “soffiando 
caldo e freddo, con un atteggiamento ora amicale ora provocato-
rio, e cambiando regolarmente il terreno di scontro così da appa-
rire democratico e autoritario, radicale e reazionario, socialista 
e anti-socialista”61, dove in sostanza “molto meglio, o comunque 
inevitabile, era il diffondere la certezza di un grande destino senza 
lasciarsi andare a troppe specificazioni”62. 
Nel tracciare le comuni assonanze – il discorso in questo punto 
richiede particolare prudenza – tra fascismo e razionalismo, Diane 
Yvonne Ghirardo fa giustamente notare che nel testo capitale del 
60 Pier Giorgio Zunino, L’Ideologia del fascismo. Miti, Credenze, Valori, Il Mu-
lino, Bologna 1995, p. 123.
61 Diane Yvonne Ghirardo, “Italian Architects and Fascist Politics: An Evalua-
tion of the Rationalist’s Role in Regime Building”, op. cit., p. 112, rimanda a 
Denis Mack Smith, Mussolini’s Roman Empire, Penguin Books, Harmon-
dsworth 1979, p. 11.
62 Pier Giorgio Zunino, L’Ideologia del fascismo, op. cit., p. 125.
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funzionalismo modernista di Le Corbisier, Vers une architecture 
(1923) – cruciale riferimento per i razionalisti italiani – il capito-
lo dedicato a “Architettura e Rivoluzione”, offriva ai razionalisti la 
possibilità di riconoscere nel testo del loro principale ispiratore 
echi e motivi in linea con quella tensione rinnovatrice e moderna 
insita in quell’idea di futuro confusamente alimentata dalla cultu-
ra fascista:
Non significa sostenere che Le Corbusier fosse fascista, non più che 
dichiarare Mussolini un architetto razionalista. Ma certamente una 
preoccupazione centrale per entrambi era raggiungere l’ordine – ordi-
ne architettonico per Le Corbusier, politico per Mussolini, e sociale per 
entrambi63.
In entrambi i fenomeni sembra verificarsi quella fenomenologia 
del potere che Michel Foucault ha cristallizzato della forma di una 
“microfisica del potere”:
una certa forma, in qualche modo terminale, capillare, del potere, un 
ultimo snodo, una determinata modalità attraverso la quale il potere po-
litico, i poteri in generale arrivano, come ultima soglia della loro azione, 
a toccare i corpi, a far presa su di essi, a registrare i gesti, i comportamen-
ti, le abitudini, le parole64.
Gli obiettivi del concorso per il Piano regolatore della città di 
Como, nel 1933, echeggiano una tale consapevole strategia urbani-
stica: “[l’urbanistica] non disciplina tanto le vie, le case, i quartieri, 
le città, ma gli uomini stessi, curandone la distribuzione, soddisfa-
cendone i bisogni, creando l’ambiente sociale, tecnico, economico 
più adatto allo sviluppo di ogni attività”65. 
Come vedremo, questa dimensione per così dire “organica” 
emergerà con forza dal film prodotto dal Cineguf di Como: lo 
63 Diane Yvonne Ghirardo, “Italian Architects and Fascist Politics: An 
Evaluation of the Rationalist’s Role in Regime Building”, op. cit., p. 122.
64 Michel Foucault, Il potere psichiatrico. Corso al Collège de France (1973-
1974), Feltrinelli, Milano 2010, p. 48.
65 Cesare Chiodi, Urbanistica rurale – relazione generale, in Sindacato fascista 
ingegneri della Provincia di Milano, Atti del convegno degli ingegneri per il 
potenziamento dell’agricultura ai fini autarchici, Milano 23-27 aprile 1938. 
Ripreso in Chiara Rostagno, La Costruzione della città. Como 1933-1937, op. 
cit., p. 12.
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stesso progetto razionalista della città sembra partire da una con-
cezione dello sviluppo urbano fondato su un’azione disciplinare 
sul corpo organico della città, ma anche da una visione quasi “ani-
mista” dell’edificazione cittadina, dove la materialità fisica degli 
elementi architettonici finiva per evocare l’immagine di un corpo 
vivo e ordinato; evocative le parole di Alberto Sartoris a questo 
proposito: 
Razionalista non considera assolutamente la materialità come og-
getto principale di un modo di pensare. Questa materialità evidente-
mente necessaria, costituisce però la trasmutazione tecnica e scientifica 
dell’invenzione plastica verso la realizzazione di cui forma l’anatomia66.
In questa direzione, ancora più chiaro risulta il racconto di Piero 
Bottoni sulla genesi del progetto proposta dal gruppo guidato da 
Giuseppe Terragni al motto C.M.8:
A un certo punto Terragni suggerì un’idea […] propose di fare un’inchiesta 
sul movimento demografico svolgendola direttamente presso le canoniche 
[…] quindi si muoveva, prelevava questi dati, poi veniva in studio […] si chiu-
deva in una stanza e disegnava i diagrammi dello sviluppo dell’andamento 
demografico. Sennonché da questi diagrammi, siccome usava colori diversi 
[…] a seconda se erano maschi o femmine, nati o morti ecc. vennero fuori 
meravigliosi disegni astratti, per i quali ad un certo punto lui perse il senso 
della realtà. Questi disegni dovevano portare a conclusioni molto precise, 
perché determinavano densità abitative. Ma finì per concepirli come fatti 
decorativi […] cominciò ad approfondire la ricerca demografica soltanto in 
funzione di questo meraviglioso fatto decorativo67.
E nella direzione di “un’economia dell’organismo cittadino ri-
spetto alla finalità dell’euforica convivenza degli abitanti”, anda-
va – o sarebbe andato – il futuristico progetto di risanamento del 
quartiere medioevale della Cortesella, proposto dal gruppo C.M.8 
che accoglieva i giovani razionalisti tornati da Atene: Piero Botto-
ni, Carlo Cattaneo, Maurizio Dodi, Gabriele Giussani, Pietro Lin-
66 Alberto Sartoris, Riflessioni sul Razionalismo, in Paola Di Biagi (a cura 
di), La carta di Atene. Manifesto e frammento dell’urbanistica moderna, 
Officina Edizioni, Roma 1998, p. 304.
67 Intervento di Piero Bottoni al Convegno “L’eredità di Terragni e l’architet-
tura italiana 1943-1968”, op. cit., poi in Chiara Rostagno, La Costruzione 
della città. Como 1933-1937, op. cit., p. 30.
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geri, Emilio Pucci, Renato Uslenghi, Giuseppe Terragni (alcuni di 
questi vivaci animatori della galleria Il Milione). 
Al concorso parteciparono diciotto gruppi e nel 1934 il gruppo 
dei razionalisti di Terragni riceve il primo premio e la rappresen-
tanza – per Terragni – alla commissione consultiva per la redazio-
ne del piano particolareggiato. 
Il progetto di Terragni offriva l’opportunità di un’opera in cui la 
modernità potesse dialogare con la storia della città: Annamaria 
Ciabatta ha ricostruito scrupolosamente e tecnicamente i criteri 
strutturali del progetto sulla Cortesella, mettendo in luce la sa-
piente articolazione dei volumi in relazione alle fondamenta e alle 
struttura storiche della città. 
In esso prendeva corpo quell’idea – in parte ereditata dal ma-
estro di Terragni, Antonio Sant’Elia, dunque con fortissimi echi 
dell’estetica futurista – di un progetto fatto di “aria e luce”, in cui in 
un dialogo complesso ma armonico con il centralissimo Duomo di 
Como e la Casa del Fascio (edificata da Terragni stesso nel 1936), 
le strutture sospese di edifici commerciali e i ristoranti poggiavano 
a forma di croce su spazi abitativi nel centro della città: una strut-
tura che diveniva così fulcro ordinatore nell’assetto morfologico 
dell’area della Cortesella, dove vie e stretti pertugi asimmetrici e 
sbilenchi venivano ordinati lungo un sistema di assi perfettamente 
congiunti ai punti simbolici del Duomo e della Casa del Fascio68.
Le sorti del progetto di Terragni, su cui torneremo nel corso del-
le analisi, si risolsero amaramente alla fine del decennio, quando 
dopo diverse revisioni ed elaborazioni la ricostruzione del centro 
storico venne definitivamente affidato all’ufficio tecnico comuna-
le il quale si mosse per una demolizione indiscriminata dell’area, 
dove storia e futuro non ritrovarono più quelle dinamiche genial-
mente orchestrate dal gruppo di Terragni69. 
68 Annamaria Ciabatta, “Terragni e il progetto per il quartiere Cortesella a 
Como: una lezione di dialogo urbano della modernità”, in Helvetius webzi-
ne, Speciale IV Intersezioni tra storia e progetto, 2010 http://www.heve-
lius.it/webzine/leggi.php?codice=166 [ultimo accesso, dicembre 2016] su 
questo si veda poi Id., La modernità nei tessuti storici. Gardella, Meier, 
Terragni, Aracne, Roma 2012.
69 Terragni a questo proposito pronunciò uno storico Discorso ai Comaschi, 
ai quali rimproverava di non aver saputo né accogliere il nuovo, né preser-
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Il quartiere la Cortesella rappresentava un problema urgente e di 
complessa risoluzione (data la sua centralissima posizione, alle spalle 
del Duomo) fin dalla fine degli anni Dieci e presentava intorno agli 
anni Venti un avanzato stato di degrado, tanto da auspicare la demoli-
zione e il risanamento: Terragni fu tra i primi nel 1927 a opporsi all’idea 
di una demolizione – prevista in un primo piano regolatore nel 1919 – 
che avrebbe sacrificato le fondamenta medioevali della città. 
3.1 Il film
Il gruppo del Cineguf di Como entra in gioco, nel quadro di que-
sto complesso dibattito, nel 1938. 
Racconta Ico Parisi, giovane artista e architetto (sebbene otter-
rà la laurea sono nel 1950), e principale animatore del gruppo del 
Cineguf di Como:
Ho lavorato nello studio di Terragni negli anni 1936-1937, periodo di 
grande fervore artistico e culturale a Como, fervore innovativo, non pro-
vinciale. […] Il clima innovativo di quegli anni era sorretto e alimentato 
da continui rapporti informativi dei movimenti e avvenimenti artisti-
ci internazionali, informazioni per la maggior parte dovute ad Alberto 
Sartoris, collaboratore di Terragni70. 
Negli stessi anni di collaborazione con Terragni, Ico Parisi con-
tribuisce alla nascita del Cineguf comasco nel 1936, che esordisce 
con la realizzazione del film (si direbbe una sinfonia cittadina) 
Como + Como + Como che:
in 180 metri di pellicola a passo 16, documenta la nostra città secon-
do tre angolazioni diverse. La prima vista dall’alto dei suoi monumenti 
quali il Duomo, la Torre Campanaria, il Monumento ai Caduti; la secon-
da vista attraverso i riflessi del lago in tre diverse ore della giornata, alla 
mattina, a mezzogiorno e alla sera; e infine la città vista attraverso i volti 
dei suoi abitanti71.
vare il vecchio, invocando – a causa dell’insofferenze per le lungaggini dei 
lavori di risanamento – una tabula rasa indiscriminata. Giuseppe Terragni, 
“Discorso ai comaschi”, in L’Ambrosiano, Milano 1 marzo 1940.
70 Ico Parisi, Foto a memora, Nodo Libri, Como 1991, p. 34.
71 Idem., p. 44. Dopo una lunga ricerca tuttavia il film non risulta ancora 
reperibile.
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In pochi anni il Cineguf acquista consistenza, dinamismo e im-
portanza nel tessuto cittadino:
Si sono avute parecchie adesioni al Cineguf ed a tale scopo è stata ef-
fettuata una intensa propaganda. Aumentando così considerevolmente 
il numero degli iscritti al Cineguf si sarà presto in grado di poter sceglie-
re fra gli aderenti un buon numero di elementi atti al potenziamento 
produttivo ed artistico della sezione. Hanno avuto luogo tre mattinate 
cinematografiche con la partecipazione di buon numero di universitari 
e di studenti delle scuole medie cittadine. 
Si sono organizzate al cinema-teatro Odeon tre mattinate per la pro-
iezione del film documentario No Pasaran alle quali hanno partecipa-
to tutti gli studenti degli istituti cittadini. Proiezioni cinematografiche 
vennero effettuate presso le sedi dei Rioni cittadini con la partecipazio-
ne di tutti i giovani fascisti che frequentano i corsi e le lezioni di cultura 
fascista organizzati dal Guf. 
Si sono iniziate trattative con Cineguf di Milano allo scopo di poter 
organizzare anche a Como le serate cinematografiche retrospettive. […] 
Sono allo studio ed in discussione soggetti e sceneggiature per i film a 
passo ridotto che verranno presentati ai Littoriali. 
Alcuni iscritti al Cineguf hanno continuato la lavorazione del docu-
mentario per conto del Comune di Como sui lavori di risanamento edi-
lizio del centro cittadino72.
Il coinvolgimento del Cineguf e in particolare dei giovani Ico 
(Domenico) Parisi e Giovanni Galfetti (a cui si aggiungerà Car-
lo Costamagna nella produzione), avvenne con tutta probabilità 
per volontà del podestà della città di Como, l’Ing. Attilio Terragni, 
fratello del celebre architetto: dai documenti ritrovati presso l’ar-
chivio dell’ufficio urbanistico del comune di Como, emerge una 
figura che interviene in prima persona per la risoluzione di alcuni 
problemi di ordine tecnico, come tra poco illustreremo. 
I giovani gufini ricevono per il film che dovrà documentare l’o-
pera di risanamento del quartiere la Cortesella, un anticipo diviso 
in almeno quattro rate da 300 Lire l’una, a partire dal 31 dicembre 
193873. 
72 ACS, PNF, Dir. Naz., Segr. Dei GUF, Relazioni Attività dei Guf 1939, b. 42, 
f. Guf di Como “Jolando Tamberi”, Relazione dell’attività svolta durante il 
periodo 28/2 – 28/3/1939-XVII. La lavorazione del film continua anche nel 
mese successivo si veda in Idem., Relazione dell’attività svolta durante il 
periodo 28/3 – 28/4/1939-XVII.
73 Archivio storico Comune di Como, Ufficio urbanistica, b. Risanamento 
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Il 17 marzo 1939, il documentario non è ancora completato, tut-
tavia nel corso di una conferenza tenuta dal Podestà Terragni sul 
piano regolatore, ne mostrano un piccolo frammento raccogliendo 
il plauso dei pervenuti74. 
In questo modo il film doveva probabilmente servire da stru-
mento promozionale, per una popolazione già lungamente prova-
ta dai lavori che bloccavano da tempo il cuore del centro cittadino.
Il 9 gennaio 1940 viene saldato un conto complessivo di 3.971,45 
Lire75 con grande soddisfazione del Podestà che spende parole di 
elogio per due camerati:
Ai camerati Giovanni Galfetti e Domenico Parisi è stato affidato dal 
municipio di Como l’incarico di realizzare un film a passo ridotto sul 
piano regolatore, e sul risanamento dell’importantissima zona cittadina 
della Cortesella.
I due giovani hanno assolto egregiamente il loro mandando, dimo-
strando, anche a giudizio di organi competenti, sicura preparazione, 
grande iniziativa associata a notevole maturità artistica.
Il sottoscritto è lieto di confermare che essi sono meritevoli di ogni 
appoggio76.
Con tutta probabilità gli organi competenti cui faceva riferi-
mento Attilio Terragni erano quelli della giuria dei Littoriali del 
Cinema di Merano dove il 1 ottobre 1939 il film venne proiettato 
alla serata inaugurale con vivo apprezzamento del pubblico: “Ap-
plauditissimo il film di Galfetti e Parisi ‘Il risanamento edilizio di 
Como’, dove il tema che poteva facilmente divenire una sequenza 
Cortesella 1937, Comunicaizione No. 586 all’Ufficio di Ragioneria, Como 
31 dicembre 1938: “Si incarica codesto ufficio di emettere mandato di pa-
gamento di Lire 300 a favore del Sig. Parisi Domenico quale anticipo per il 
film sulla Cortesella”. La firma è chiaramente di Attilio Terragni. Abbiamo 
traccia di un secondo anticipo verrà richiesto il 4 febbraio 1939, un terzo il 
25 marzo 1939 ed un ulteriore anticipo il 18 novembre 1939.
74 “Teatri e Cinematografi”, in La Provincia di Como-Il Gagliardetto, 17 marzo 
1939.
75 Archivio storico Comune di Como, Ufficio urbanistica, b. Risanamento 
Cortesella 1937, Documentario sulla Cortesella, Conto suntivo dell’econo-
mato, 4 gennaio 1940.
76 Idem., Lettera del podestà Attilio Terragni (destinatario ignoto) Como 7 
novembre 1939.
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di luoghi comuni è stato svolto con fine gusto d’arte e soprattutto 
in maniera originalissima”77. 
Alla manifestazione dei Littoriali ottiene un lusinghiero sesto 
posto78 dopo Uomini del fiume di Antonio Covi del Guf di Padova, 
Itinerari di Albania di Vittorio Gallo del Guf di Napoli, Cronache 
del centro sperimentale di Carlo Nebiolo del Guf di Torino, Xiphias 
di Domenico Zoccali e Giuseppe Silvestri del Guf di Roma e Prima-
vera di Gualberto Birello del Guf di Venezia.
Al ritorno dai Littoriali il film viene finalmente presentato alla 
comunità comasca il 19 ottobre 1939 al Teatro Politeama della città 
tra gli applausi del pubblico79. 
In effetti con tutta probabilità il film, assieme ad un ricco appa-
rato fotografico e ad un plastico esposto agli inizi di marzo sotto i 
portici storici del Broletto, nel centro della città, doveva servire, su 
iniziativa del Podestà, a:
offrire nel modo migliore alla cittadinanza il mezzo di conoscere 
chiaramente la importanza e la vastità dei lavori compiuti, e da com-
piersi nella zona centrale della città […] perché resti ai posteri un docu-
mento esatto e preciso dell’abbattuto quartiere […][cosicché] oltre alla 
cinematografia e alla fotografia è ricorso al plastico80. 
Dunque il film documentario è a tutti gli effetti, ed è stato, una 
fonte documentaria e una traccia storica fondamentale. 
Del film scriverà con parole di elogio anche il critico Filippo Sac-
chi, dalle colonne del Corriere della Sera. 
La tradizione del film, grazie all’attenta operazione di salvatag-
gio dell’originale condotta dal fotografo comasco – e amico di Ico 
Parisi – Enzo Pifferi, è costituita da quattro copie in formato Su-
per8, alcune delle quali depositate presso il fondo Ico e Luisa Parisi 
77 Anon., “L’inizio dei Littoriali del Cinema”, in La provincia di Bolzano, 2 
ottobre 1939, s.p.
78 Anon., “Il documentario comasco al VI posto”, in La provincia di Como, 6 
ottobre 1939, s.p.
79 Anon., “Teatri e cinematografi”, in La provincia di Como, 20 ottobre 1939, 
s.p.
80 Anon., “Il plastico della Cortesella esposto al pubblico sotto i portici del 
Broletto”, in La provincia di Como, 7 marzo 1939, s.p.
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dei Musei Civici della città di Como; un’altra copia della stessa ge-
nerazione è depositata presso la Biblioteca di Scienze tecnologiche 
dell’Università degli studi di Firenze. 
Le nostre ricerche, svolte con la preziosa collaborazione di Enzo 
Pifferi, hanno portato al ritrovamento del controtipo negativo in 
16mm stampato dall’originale invertibile 16mm, poi andato di-
strutto subito dopo la difficile operazione di ristampa in contro-
tipo (per la quale l’originale 16mm, già molto compromesso, fu 
ricomposto dagli operatori seguendo lo schema dello story-board 
del film conservato presso i Musei Civici). 
Le copie Super8 vennero stampate successivamente a partire dal 
controtipo 16mm.
C’è inoltre traccia di un’emissione televisiva del film, ad opera di 
un’emittente locale: va dunque considerata anche l’esistenza di un 
nastro betacam con tutta probabilità dalla copia Super8. 
In seguito abbiamo curato il restauro e la digitalizzazione del 
film, a partire dal controtipo 16mm, presso il Laboratorio La Ca-
mera Ottica dell’Università di Udine. 
A partire da questa copia tenteremo un’analisi del film che, se 
da una parte riconosce nella sua natura documentaria quella fun-
zionalità di documento storico e testimonianza operativa dei lavo-
ri in corso per il risanamento del quartiere, secondo gli obiettivi 
propagandistici del Comune di Como (in quella fase delicatissima 
e travagliata della messa in opera del Piano regolatore), dall’altra 
tenta di dischiudere almeno in parte quella cultura d’avanguardia 
che il film ci sembra assorbire e restituire con lucidità e traspa-
renza. In definitiva il film rivela quella medesima complessità che 
l’operazione del risanamento del quartiere stava esprimento nel 
tessuto culturale comasco: il rapporto con la Storia e il passato, 
l’afflato modernista e futurista, la microfisica del potere nella stra-
tegia razionalista.
Il film, della lunghezza complessiva di 260 metri (per una dura-
ta complessiva di 21 min), è muto e in bianco e nero. 
Procederemo mettendo in evidenza quella che ai nostri occhi 
si manifesta come un carattere precipuo del film: una costruzio-
ne, cioè, che procede per antinomie e coppie di antipodi. Ne evi-
denzieremo e discuteremo qui alcune: disordine/ordine, vecchio/
nuovo, organico/inorganico, oscurità/luce, piccolo/grande. 
Si tratta, a ben guardare, d’istanze, evidenze, sintomi tipici di 
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quella koinè modernista che Pierre Francastel ha sintetizzato nel 
suo classico Art et technique (1956), come le fondamentali modi-
ficazioni nella percezione – e rappresentazione – della realtà in 
epoca moderna; tali modificazioni andavano rintracciate in un co-
mune percorso, per la verità complesso e non semplicemente deri-
vativo, che avvicinava l’esperienza del cubismo (e successivamente 
dell’arte astratta) e l’architettura funzionalista e razionalista: esse 
erano una nuova percezione dello spazio, la velocità, e “la struttu-
ra interna degli oggetti materiali”, altrimenti detto, l’infinitamente 
piccolo81. 
3.2 Organico/Inorganico
Una prima analisi del film del Cineguf di Como è stata recente-
mente pubblicata da Giovanna D’Amia che, da architetto e storica 
dell’architettura, ha il pregio di riuscire a inserire il filmato del-
la Cortesella nel quadro nei precisi obiettivi propagandistici del 
prefetto di Como e della fitta rete di interessi industriali e politici 
legati al risanamento del centro storico cittadino82. 
Da questa prenderemo le mosse per un ulteriore approfondi-
mento nella direzione di una ricostruzione documentale della 
produzione del film e di un affondo teorico che dia ragione delle 
complesse tensioni culturali e artistiche che il film trasuda.
Prima dei titoli di testa, un cartello conferma la committenza 
del comune di Como e la produzione del Cineguf; non vengo-
no però indicate le singole responsabilità tecniche (regia, foto-
grafia, produzione), tuttavia su uno degli schemi di montaggio 
recuperati presso la Pinacoteca Civica di Como vengono citate 
due inquadrature: la prima relativa ai titoli che citano la regia 
a cura di “Costamagna, Galfetti e Parisi”, sovrapposti alla Cop-
pa del podestà vinta nel corso della Mostra del documentario 
81 Pierre Francastel, Art et technique, Gallimard, Paris 2008, p. 172. Si veda 
anche Leonardo Quaresima, Stracittà: Cinema, Rationalism, Modernism, 
and Italy’s “Second Futurism” in Giorgio Bertellini (a cura di), Italian Silent 
Cinema: A Reader, John Libbey Publishing, New Barnet 2013, pp. 213-220.
82 Giovanna D’Amia e Lucia Tenconi (a cura di), Ico Parisi. Architettura, 
fotografia, design. L’immagine come progetto, Enzo Pifferi editore, Como 
2012, pp. 25-32.
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scientifico e turistico del 1937 con il film Como + Como + Como; 
la seconda relativa a titoli che dichiarano una “supervisione di 
Filippo Sacchi” in sovrapposizione ad una pila di giornali, evi-
dentemente Corriere della Sera, di cui firmava la rubrica cine-
matografica.
Non c’è prova che queste inquadrature siano state girate, né che 
i titoli siano stati aggiunti, restano tuttavia una valida traccia delle 
responsabilità in gioco nel progetto83.
Una semipanoramica abbraccia il ramo comasco del Lago di 
Como, di fronte alla città di Alessandro Volta. Il logo del Cineguf 
compare, sollevato dal basso verso l’alto, all’interno dei volumi 
della torre medioevale, l’entrata est nelle mura della città. 
Di nuovo poi un’altra semipanoramica, questa volta verso la cit-
tà, abbraccia tutto il nucleo urbano. La visione aerea ci introduce 
a una delle soluzioni sintattiche alla base del motivo formale più 
ricorrente del film: l’oscillazione costante tra una sguardo supe-
riore, “panottico”, sospeso e “potente” (come vedremo coincide 
infatti con lo sguardo di chi “può” operare sulla qualificazione del 
tessuto cittadino), ed una dimensione microscopica che vedrà gli 
organismi viventi che popolano scomposti e disordinati il quartie-
re, venire trasposti metonimicamente nell’immagine del plastico 
della città, su cui l’architetto opera con bisturi e taglierino per la 
ridefinizione degli spazi urbani. 
Come ha già sostenuto, tra altri, soprattutto Raffaele De Berti, 
il motivo del volo è uno dei caratteri definitori più densi e nello 
stesso tempo evidenti della modernità. 
Il mito modernista del volo, inoltre – sempre nel solco di De 
Berti – si incarna per così dire nella fenomenologia stessa del ci-
nematografo: 
L’aeroplano e il cinematografo fanno apparire cielo e terra più vicini 
e parte di un medesimo spazio percorribile dall’uomo e dal suo sguardo. 
La velocità, per il cinema intesa sia come riproduzione del movimento, 
83 Pinacoteca Civica di Como, fondo Ico e Luisa Parisi, b. documentario La 
Cortesella, La Cortesella schema di montaggio [manoscritto].
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sia come scorrimento della pellicola nel proiettore, li caratterizza come 
macchine specificamente moderne84.
Non va poi dimenticato quanto il mito del volo nell’architettu-
ra razionalista sia determinante nella concezione della spazialità e 
della morfologia del tessuto urbano.
È lo stesso De Berti a sottolineare quanto in Antonio Sant’E-
lia, precursore dell’aeropittura futurista, ma anche ispiratore del 
gruppo razionalista comasco, questo sia presente e vivo: vi ripren-
de le parole dello stesso Marinetti nei suoi interventi sull’aeropit-
tura quando richiamava esplicitamente “le alte costruzioni dell’ar-
chitettura di Sant’Elia, tutte affamate di aeroplani”85. 
In tutto il film sono numerose le inquadrature aeree: le foto sul-
la lavorazione del film conservate presso i musei civici di Como 
confermano punti di ripresa su tetti e alture. La prima semipano-
ramica sul lago fu inoltre girata con tutta probabilità dal picco che 
sormonta la città, nel borgo di Brunate; la seconda verso la città 
– stando alla scaletta del film ritrovata presso la Pinacoteca Civica 
di Como – fu girata dal tetto del Duomo86. 
Tuttavia stando alle comunicazioni legate alla produzione del 
film, una ripresa aerea, su un mezzo di aviazione, era prevista; 
così, il podestà della città e curatore del progetto del documentario 
Attilio Terragni si rivolse il 30 gennaio 1939, all’inizio delle riprese, 
al luogotenente generale della Milizia Volontaria per la Sicurezza 
Nazionale Alessandro Tarabini:
[…] come certamente saprai, sto provvedendo alla realizzazione di un 
documentario cinematografico a passo ridotto sui lavori di sistemazio-
ne e di risanamento del quartiere Cortesella. Per completare detto film 
necessiterebbe poter girare dall’alto alcuni interessanti particolari della 
zona in demolizione e avrei pensato di usufruire di un apparecchio della 
R.U.N.A. [la Reale Unione Nazionale Aereonautica – Nda] […] ti preghe-
84 Raffaele De Berti, Il volo del cinema. Miti moderni nell’Italia fascista, Mi-
mesis cinema, Milano Udine, 2012, p. 32.
85 Idem, p. 37.
86 Pinacoteca Civica di Como, fondo Ico e Luisa Parisi, b. documentario La 
Cortesella, Pellicola La Cortesella schema di montaggio [dattiloscritto]. Vi 
si legge al punto 1: “visione panoramica del quartiere da demolire fotogra-
fato dalla cupola del Duomo”.
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rei vivamente volerti cortesemente interessare sulle formalità occorrenti 
per ottenere tale concessione87.
La visione aerea simulata da sopraelevati punti di ripresa ed 
esplicitamente e coscientemente cercata attraverso la collabora-
zione – di cui tuttavia non abbiamo ulteriori tracce – con il Mi-
nistero della Guerra, testimoniano quell’impulso propriamente 
moderno nella ricerca di uno sguardo “sintetico” sulla città (e sulla 
realtà) che il cinema e il volo incarnavano. Vi si riscopre inoltre, 
in questa stessa direzione, quello che Julia Hallam sulla scorta di 
Teresa Castro ha chiamato un “impulso cartografico”:
Successivamente alla Prima guerra mondiale, immaginario aereo 
venne adottato da diverse avanguardie come ‘mezzo di disgregazione 
e rinnovamento della visione univoca del mondo,’ probabilmente per-
ché suggerisce una dialettica tra l’atto di vedere e di esplorare il mondo 
dall’alto e quello di camminare liberamente (letteralmente flânerie) e 
registrare ciò che è visto, evocando dunque metodi cartografici88. 
Un tale “impulso” è confermato dall’inquadratura che segue, at-
traverso una dissolvenza incrociata, l’immagine panoramica della 
città: una visione “aerea” del plastico del centro cittadino. Le due 
immagini si sovrappongono in maniera imperfetta ma l’effetto, in 
termini di “attrazione”, è perfettamente riuscito. In questo pun-
to visione aerea, variazione scalare della rappresentazione dello 
spazio, impulso cartografico (inteso specificamente come sintomo 
modernista di una diversa percezione spaziale), e rappresentazio-
ne cinematografica trovano una sintesi lucidissima, nella quale 
però interviene un atto shoccante: una mano con un taglierino/
bisturi recide il perimetro corrispondente ai confini territoriali del 
quartiere della Cortesella e asporta il frammento. 
87 Archivio storico Comune di Como, Ufficio urbanistica, b. Risanamento 
Cortesella 1937, Lettera dell’ Ing. Attilio Terragni a Uff. Luogotenente Ales-
sandro Tarabini, Como 30 gennaio 1939.
88 Julia Hallam, Mapping the “City” Film 1930-1980, in Julia Hallam e Les Ro-
berts (a cura di), Locating the Movie Image. New Approaches to Film and 
Place, op. cit., p. 181; si veda anche Teresa Castro, Mapping the City through 
Film: From “Topophilia” to Urban Mapscapes, in Koeck e Les Roberts (a 
cura di), The City and the Moving Image: Urban Projections, Palgrave Mac-
millian, Basingstoke 2010, pp. 144-155 (Traduzione mia).
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Giovanna D’Amia vi ha ravvisato un’eco – se non proprio una 
citazione diretta – dell’atto di recisione dell’occhio in Un cane an-
daluso (Un chien andalou, 1929) di Luis Buñuel: Parisi per altro 
confermava la frequentazione di quelle visioni, “consideravamo 
maestri i grandi registi come Eisenstein, René Clair, Fritz Lang, 
Griffith, dei quali vedevamo più volte ogni opera”89. Tuttavia ciò 
che ci pare ancora più interessante in questo gesto è l’improvvi-
sa e vertiginosa rottura esercitata in uno spazio panoramico che 
improvvisamente diventa spazio-oggetto dello sguardo di un pro-
gettista: dalla macroscopica prospettiva aerea che tutto domina e 
racchiude alla microscopia dimensione di uno spazio urbano sotto 
gli occhi (e le mani armate) di un architetto-demiurgo e “chirurgo”, 
che opera asportando la parte infetta dell’organismo di fronte agli 
occhi dello spettatore (che si rivela agente ad un terzo livello sco-
pico, oltre a quello assunto dall’architetto sulla città e dal cittadino 
impotente all’interno dei suoi spazi “microscopici” – idealmente 
cioè un cittadino minuscolo che il montaggio fa vivere all’interno 
del plastico). La vertigine spaziale (e metalinguistica: si pensi ai 
tre livelli scopici che si dischiudono progressivamente) è notevole. 
3.3 Disordine/ordine 
Ma il gesto dell’architetto sulla città/plastico ci apre ad un ul-
teriore livello problematico: il conflitto disordine/ordine. Siamo 
evidentemente sul “binario” più esplicitamente politico. La con-
vergenza tra una ricerca di ordine bio-politico – per effetto di una 
“microfisica del potere” – politico e quindi sociale per il fascismo, e 
la ricerca di un ordine geometrico, morfologico, razionale per l’ar-
chitettura modernista affiora nelle immagini dei piani urbanistici 
e dei plastici che costantemente si alternano alle immagini della 
vita disordinata (pedoni, macchine, carretti, uomini e animali) 
negli stretti percorsi bui, angusti e malsani del vecchio quartiere: 
“Promiscuità!” è la parola tuonata dai primissimi cartelli del film. 
Spyros Papapetros, nel suo imponente e rigoroso lavoro di ricerca 
sull’“animazione dell’inorganico” nella cultura modernista e mo-
derna, discutendo i rapporti tra architettura moderna, cinema e 
“animismo”, insiste nel rilevare quanto in ambito modernista ven-
89 Ico Parisi, Foto a memoria, Nodo Libri, Como 1991, p. 45.
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ga associata alla deviazione delle linee spaziali rispetto alla “retta” 
geometrica e razionale, una connotazione di carattere per così dire 
psicologico (per effetto di un’allegorica associazione “fisiognomi-
ca”), per cui le forme sbilenche, storte, disarmoniche, si caricano 
di un carattere inquietante e “maligno” (malicious), evocante “our 
animal past”90. 
L’intervento di “risanamento” s’inserisce proprio nel quadro di 
un’operazione che è insieme urbanistica e “salvifica” (in questo 
caso specifico inoltre, non si tratterebbe tanto di una catarsi ari-
stotelica, quanto più opportunamente di una salvezza cristologica: 
come vedremo tra poco il legame simbolico con la struttura del 
Duomo è cruciale, come anche la disposizione a croce del progetto 
originale di Terragni). L’intervento di Terragni (poi progressiva-
mente abbandonato) sullo spazio del quartiere della Cortesella, 
oltre a prospettare un complesso sistema di rimandi con il tessuto 
storico e archeologico cittadino, agiva essenzialmente nella rior-
ganizzazione dello spazio urbano sulla base di poche e simboli-
che direttrici (le vie che conducevano al Duomo e alla Casa del 
fascio e a piazza dell’Impero – per esempio via Cinque Giornate –, 
così come le vie parallele alle mura storiche della città che ad esse 
rimandavano simbolicamente – per esempio Via Plinio II), “at-
traverso la ridefinizione del sistema viario e la creazione di nuovi 
spazi pubblici”91, andando a “raddrizzare” le direttrici e le mediane 
che avrebbero stabilito le coordinate spaziali del nuovo quartiere. 
Il complesso sistema di spazi abitativi e commerciali si organiz-
zava in otto blocchi composti da parallelepipedi affiancati, nella 
tradizione del razionalismo europeo, che ritroviamo per esempio 
della riorganizzazione del centro di Berlino92, ai quali si aggiunge-
va, sospeso su di essi e rivolto verso il lago, un altro lungo paralle-
lepipedo perpendicolare agli otto sottostanti. L’organismo a forma 
di croce era armonizzato nei suoi rapporti modulari dalla misura 
della larghezza degli edifici: un modulo compositivo e ritmico. 
90 Spyros Papapetros, On the Animation of the Inorganic. Art architecture 
and the Extension of Life, University of Chicago Press, Chicago 2012, pp. 
226-228. Il riferimento immediato sono ovviamente le teorie lombrosiane.
91 Annamaria Ciabatta, “Terragni e il progetto per il quartiere Cortesel-
la a Como: una lezione di dialogo urbano della modernità”, op. cit., p. 3 
[stampa].
92 Idem., p. 2 [stampa].
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La struttura viene ripresa nel film attraverso un plastico (diverso 
da quello ripreso in apertura) per tre volte nel corso del film (ai mi-
nuti 7.18, 10.26, 11.39). Dall’alto, la macchina da presa vi s’immerge 
regolarmente con un avvicinamento progressivo, producendo così 
un’immagine che si “dissolve” nello spazio reale, “documentato” 
del quartiere prima della demolizione. 
Progetto e realtà vengono dunque presentati in un dialogo ser-
rato fino all’inizio dei lavori di demolizione. La sequenza imman-
cabile è ovviamente quella della “prima picconata”. 
3.4 Vecchio/nuovo 
Ci avviamo dunque ora a un terzo e ultimo livello problemati-
co, il rapporto vecchio/nuovo: è l’anima tematica che certamente 
regge tutto il film, ma che riconosciamo esplicitamente in alcune 
sequenze in particolare. Il cartello nel film ci avverte che la picco-
nata viene sferrata il 30 ottobre 1938: troppo in anticipo rispetto 
all’inizio dei lavori del film (il primo finanziamento viene erogato 
a dicembre). Il dubbio che non si tratti di una sequenza girata dai 
giovani gufini sorge per altro da una serie di elementi: una visto-
sa variazione nella grana fotografica; il fatto che quasi tutta la se-
quenza sia sostanzialmente fuori-fuoco; il fatto che la macchina 
da presa sia molto meno mobile rispetto alla sequenze precedenti 
e successive, in cui questa (sebbene quasi mai portata “a mano”) 
segue costanti movimenti stabili, ma su un carrello (come confer-
mato dagli schemi di montaggio che abbiamo rinvenuto). La con-
ferma definitiva ci viene ancora una volta da una lettera da parte 
dell’ufficio Piano regolatore (probabilmente ancora per iniziativa 
di Terragni) conservata presso l’Archivio storico del Comune di 
Como. La lettera è indirizzata all’Istituto Luce:
La scrivente amministrazione sta realizzando un documentario ci-
nematografico a passo ridotto sul lavoro di risanamento edilizio della 
zona quartieri della Cortesella, e manca della cinedocumentazione la 
cerimonia del primo colpo di piccone avuta luogo il 30 ottobre 1938-XVII 
in Como.
Vi saremmo grati, se voleste comunicarci se è possibile avere in pre-
stito per un numero di giorni da fissarsi, e a data da stabilirsi, il negativo 
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o la copia della pellicola girata dal Vostro operatore, da noi invitato per 
tale occasione.
Tale film ci servirebbe per effettuare una riduzione su pellicola in 
passo 16mm93.
Non è da escludere che il leggero fuori-fuoco sia determinato 
dal fatto che il frammento noleggiato dall’Istituto Luce non fosse 
stato duplicato e ridotto in 16mm (procedura in sé piuttosto costo-
sa, sebbene il finanziamento arrivasse dal Comune), bensì proiet-
tato in 35mm e ripreso su pellicola 16mm: procedura questa molto 
più economica, oltre che più diffusa (secondo lo stesso principio 
anni dopo sono state riprodotte le copie in Super8 del film, dal 
controtipo positivo 16mm). 
Rispetto al modello dei documentari Luce la scena della pri-
ma picconata non è l’unica affinità: Silvio Carta, studiando i do-
cumentari Luce dedicati a bonifiche, risanamenti e fondazioni di 
nuove città sottolinea giustamente quanto la retorica del vecchio e 
il nuovo sia centrale in questi documentari “urbanistici”, e vi legge 
una funzione precipuamente propagandistica: “la dicotomia tra 
vecchio e nuovo segue un modello autoreferenziale che è tipico del 
documentario propagandistico italiano”94. La dialettica tra i due 
piani tematici determina quella tensione dinamica che evoca con 
forza gli effetti di una “trasformazione”: “il risultato è una visione 
apertamente ottimistica della trasformazione della terra”95. La tra-
sformazione e il dinamismo di una città che finalmente si muove, 
si “ammoderna”, si anima nel film, si ritrovano in molti documen-
tari Luce su temi simili, ma l’orchestrazione degli elementi in que-
sto film è certamente singolare e degna di maggiore attenzione. 
Va intanto considerato che la parte documentaria si concentra 
prevalentemente sulla vita del quartiere prima dell’inizio dei lavori, 
e durante la demolizione: dunque l’immagine della città moderna (e 
del futuro) deve essere evocata altrimenti. La scelta narrativa (e suc-
93 Archivio storico Comune di Como, Ufficio urbanistica, b. Risanamento 
Cortesella 1937, Lettera dell’Ufficio Piano regolatore di Como a Istituto 
Luce [senza data]
94 Silvio Carta, “Sardinia in Fascist Documentary Films (1922-1945), in Journal 
of Italian Cinema & Media Studies, v. 1, n. 2, pp. 180.
95 Ibidem.
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cessivamente stilistica) ricade sul coinvolgimento di tre personaggi 
– un anziano, una ragazza, un bambino – che, dapprima ripresi nei 
loro spazi e durante azioni quotidiane e routinarie, divengono pro-
gressivamente elementi metaforici di grande forza evocativa. 
La macchina da presa pedina i personaggi– attraverso un piccolo 
carrello – documentando i loro gesti quotidiani: il vecchio si dirige 
verso il Duomo; la ragazza dopo aver steso i panni su un terrazzo 
al centro della Cortesella si trucca ed esce elegante per la strada; il 
bambino impegnato in un disegno improvvisamente è attratto dal 
mondo esterno ed esce alla luce per giocare in uno spazio verde. 
Poi progressivamente attraverso il montaggio di sequenze in so-
vrimpressione vengono associati a ciascuno di essi elementi meta-
forici: il vecchio si appoggia sulla parete esterna del Duomo (uno 
dei simboli storici nel progetto di Terragni), il bambino segue un 
gatto in uno spazio libero per il gioco, e la ragazza attraversa la par-
te moderna della città. Quest’ultima sequenza in particolare marca 
uno scarto fortissimo rispetto all’assetto drammatico precedente: 
la macchina da presa segue per la prima volta in camera-car – nel 
corso di una sequenza in cui il volto della ragazza è costantemente 
tenuto in sovrimpressione – le corse dei tram e delle macchine nel 
traffico cittadino; sullo sfondo scorrono palazzi moderni. 
La soluzione stilistica insiste, attraverso una narrazione che 
diventa progressivamente allegorica, sui caratteri di un rinnova-
mento che è vitale, moderno, bello (s’insiste molto sull’immagine 
della ragazza che si trucca davanti ad uno specchio), giocando su 
elementi semplici ma dal forte valore simbolico, primi fra tutti la 
luce e l’oscurità: le vie strette e i palazzi affastellati disordinata-
mente nel vecchio quartiere, rendono lo spazio un ambiente buio 
e inquietante (Ico Parisi, poi celebre fotografo e designer, insegue 
scorci e toni esplicitamente debitori di atmosfere espressioniste, 
tra gli scorci e i portici scuri della vecchia Cortesella), di converso 
l’architettura moderna – che già si voleva “costruita sulla luce” – è 
ripresa in spazi esterni ampi e luminosi da una camera-car che at-
trae e affascina (come il volto della giovane donna che vi è sovrim-
presso). Questa componente umana, o per meglio dire “vivente” è 
tutt’altro che occasionale nel film. Al contrario essa costituisce una 
delle evidenze più marcatamente moderniste del cortometraggio. 
Il primo elemento “sconcertante” è rappresentato dall’improvvi-
sa “entrata in campo” di una tartaruga che lentamente attraversa il 
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mucchio di carte necessarie alla partecipazione al concorso per il Pia-
no regolatore. La lentezza è associata per lo più alla lunga storia di ri-
tardi, rinvii e revisioni che il progetto di risanamento del quartiere la 
Cortesella ha dovuto subire fin dal 1919. Ma il tono surrealista di cui 
si carica la scena forza fin da subito (la scena è collocata poco dopo l’i-
nizio del film) la semplice dimensione documentaria, per legittimare 
un’apertura verso un racconto più libero, poetico ed ironico. 
Con un’efficacia certamente minore anche il bambino – in una 
sequenza dal montaggio serrato – arriva quasi a sovrapporsi al gat-
to che analogamente “sgattaiola” fuori dal palazzo, per essere “so-
stituito” nell’inquadratura successiva dal bambino in corsa. 
Se le figure umane che abbiamo poc’anzi descritto, si associano 
metaforicamente alle sequenze sugli scorci urbanistici della città, è 
altresì vero che gli stessi elementi architettonici vengono per così dire 
“animati” e caratterizzanti come essere “organici”: la sequenza inizia-
le con il taglierino che agisce sul plastico della città è già un elemento 
caratterizzante in questa direzione. La mano è coperta da un guanto 
di gomma, come la mano di un chirurgo che effettua un’operazione: 
e inoltre come abbiamo riportato nelle pagine precedenti i termini 
“anatomia”, “organismo”, “corpo” ricorrono spesso nella retorica dei 
razionalisti. 
La “microfisica del potere” che abbiamo discusso chiama in gioco 
esplicitamente i corpi dei cittadini, ma agisce anche su una realtà fi-
sica e materiale che nel film viene connotata in termini organici: fin 
dalle espressioni usate nei cartelli del film, il quartiere è “malsano” e 
“maleodorante”, caratteristiche di un corpo vivo sebbene sia malato 
o peggio in decomposizione. Su questo corpo agisce letteralmente la 
mano dell’“architetto/chirurgo” in una scena che per altro – stando 
alle caratteristiche spaziali che abbiamo discusso nel passaggio sulla 
riduzione di scala dalla città al plastico – connota i singoli cittadini 
come esseri minuscoli, microscopici: particelle o corpuscoli che de-
vono essere guidati, orientanti, verso la guarigione. 
4. Il Cineguf di Bologna e La città nemica (1939) di Renzo Renzi
Nel 1939 il giovane Renzo Renzi del Cineguf di Bologna partecipò 
ai Littoriali del cinema di Merano con un film sperimentale dal tito-
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lo La città nemica: un mediometraggio in bianco e nero, che veniva 
presentato con un doppio titolo in spagnolo, La ciudad enemiga. Il 
film trattava il tema della rivoluzione spagnola, pur essendo tuttavia 
girato nel centro cittadino di Bologna, mascherata per l’occasione da 
città spagnola. Un tale trattamento della spazialità – per certi versi 
paradossale, lo vedremo tra poco – si traduce nel film in una geo-
grafia immaginaria che appare fluttuante, culturalmente complessa 
ed estremamente utile per inquadrare ancora una volta il rapporto 
complesso tra un’estetica del realismo, le influenze moderniste e la 
ricerca del film fascista. Il film si offre oltre tutto come caso emble-
matico della ricchezza dei riferimenti cinematografici internazionali. 
Abbandoniamo parzialmente il modello del film di utilità cui siamo 
ricorsi finora (o almeno la componente della committenza, che ha ca-
ratterizzato i due casi precedenti), per abbracciare un’accezione più 
ampia dell’impiego della competenza tecnica per la mobilitazione e 
l’impegno: per una vera e propria chiamata all’azione. Il film di cui ci 
occuperemo è un valido esempio che ci permette inoltre di discutere i 
meccanismi della politicizzazione nell’ambito della fiction, verifican-
do tuttavia le medesime tensioni stilistiche e le analoghe insorgenze 
formali discusse nei documentari precedenti.
Ricorriamo a questo film per discutere la complessa congerie 
di tensioni che si accavallano – soprattutto a ridosso del secondo 
conflitto mondiale – attorno alla ricerca di un’identità del cinema 
italiano, di un’identità fascista per il cinema (e per il cinema speri-
mentale) e che il ricorso sofisticato al cinema internazionale non 
fa che complicare e stratificare. 
Una retorica della “differenza” – conclamata fin dal titolo del 
film che riconosce un “nemico” – è nel film di Renzi una chiave 
determinante della ricerca di un’identità (italiana e fascista) per il 
cinema e attraverso il cinema: la paradossale ricreazione realistica 
di una città straniera in suolo italiano diventa, dunque, la metafora 
perfetta per un’inquietudine che il film traduce in maniera com-
plessa e sfaccettata.
E come vedremo, ancora una volta, l’interazione produttiva tra 
realismo documentario e tensione modernista ritorna centrale per 
la comprensione di alcuni passaggi nodali.
Nel 1954 Renzo Renzi, ormai affermato studioso e critico cine-
matografico, ritornò su questa esperienza in una lettera fittizia-
mente indirizzata a un generale non-identificato:
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Così feci La città nemica. La Spagna fu ricostruita con alcune case in 
demolizione sulle quali scrivemmo “Mujer de todos, defiende la tierra” 
ed altre cose del genere. Il film, di venti minuti, un po’ sotto l’influenza 
di Lampi sul Messico, un po’ sotto quella de ‘Gli orrori della guerra’ di 
Goya, le cui riproduzioni mi erano capitate per mano, era dichiarata-
mente pacifista96. 
Non intendiamo contestare semplicisticamente la lettura ex-post 
che Renzo Renzi avanza sul suo film, in un’ottica anti-militarista; 
cercheremo piuttosto di verificare e approfondire il controverso svi-
luppo della sua mise-en-scène realistica, insistendo sugli elementi 
che possano esprimere tensioni critiche, piuttosto che in linea con 
l’espressione di uno spirito fascista. Il tipo di interpretazione propo-
sta da Renzo Renzi nel 1954, è piuttosto sintomatica di una pervica-
ce tendenza a leggere il fenomeno dei Guf e dei Cineguf nei termini 
di un fenomeno e di una rete con ampi spazi di autonomia, dove 
germinassero insoddisfazione, insofferenza nei confronti del regi-
me, fino a un vero e proprio frondismo97. I lavori recenti per esem-
pio di Luca La Rovere hanno contribuito, come abbiamo già avuto 
modo di verificare, a ridimensionare questa versione dei fatti, forti 
di un apparato documentale imponente e di una verifica delle tracce 
archiviali sopravvissute, marginalizzando e contestualizzato il con-
tributo delle testimonianze orali, prima determinanti e dominanti 
la ricostruzione storiografica specifica. Il recupero dei film che in 
questa ricerca si è condotto ci permette di pianificare seriamente 
una verifica delle evidenze ideologiche negli esiti e nei prodotti dei 
Cineguf, piuttosto che nelle narrazioni dei suoi protagonisti. In que-
sto caso particolare non possiamo dimenticare che La città nemica 
ha concorso in una competizione cinematografica fascista, tra il 1 e 
il 5 settembre 1939, posizionandosi al quinto posto, semplicemente 
penalizzato da un problema tecnico relativo alla post-sicronizzazio-
ne sonora (il film è muto, tuttavia era prevista una colonna sonora di 
voci, rumori e musica)98.
96 Renzo Renzi, Rapporto di un ex-balilla, in Renzo Renzi e Orio Caldiron (a 
cura di), Da Starace a Antonioni. Diario critico di un ex balilla, Marsilio, 
Roma 1964, p. 19.
97 Per esempio e tipicamente in Ruggero Zangrandi, Il lungo viaggio attraver-
so il fascismo. Contributo alla storia di una generazione, op. cit.
98 Fondazione Cineteca di Bologna (FCB), Biblioteca Renzo Renzi (BRR), 
Fondo Renzo Renzi (FRR), Cineguf di Bologna (CB), Relazione Attività del 
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Tuttavia va altresì riconosciuto che Renzo Renzi, nel corso della 
sua vita intellettuale, ha severamente e manifestamente ricono-
sciuto il suo “peccato originale”, come lo ha spesso chiamato, ri-
tornando più e più volte sulle ragioni di una sostanziale adesione 
ideologica sua e di molti della sua generazione sotto Mussolini99.
Nel 1939 Renzo Renzi era uno studente universitario di vent’an-
ni, iscitto all’Università di Bologna dove inizialmente ha frequen-
tato la facoltà di chimica industriale (“come Pudovkin”, ha poi con-
fessato) e geologia, e in seguito lettere100.
Con il collega Ferruccio Terzi – studente in medicina, direttore 
della fotografia per La città nemica e negli anni successivi parti-
giano per la Resistenza, da aprile alla sua morte nell’ottobre 1944 
– Renzi Renzi assunse la guida del Cineguf. Sotto la loro direzione 
il Cineguf di Bologna divenne presto uno dei gruppi più virtuosi in 
Italia, e tra i meglio equipaggiati, con tre macchine da presa 16mm, 
una titolatrice, lenti microscopiche (per documentari scientifici), 
una camera oscura, due treppiedi, un binario per carrello, pellicole 
a colori e bianco e nero in abbondanza, lampade, schermi argenta-
ti, due proiettori, di cui uno sonoro101.
Come dimostrato nel primo capitolo, l’equipaggiamento tecni-
co era in parte finanziato dalla Direzione generale della cinemato-
grafia: nel 1939, cinquanta Cineguf ricevettero il contributo della 
Direzione generale, a partire da un fondo annuo complessivo di 
150.000 Lire102. Il Cineguf di Bologna si aggiudicò un contributo di 
2.000 Lire103: oggi approssimativamente 1.742 euro.
Per incrementare le loro disponibilità, Renzo Renzi e Ferruccio 
Terzi potenziarono i programmi cinematografici del Cineguf104: le 
proiezioni si effettuavano al Cinema Savoia di Bologna in Via Rizzoli 
(presumibilmente dunque in formato standard 35mm, tuttavia non 
Cineguf, s.d. (estim. 1939) e FCB, BRR, FRR, CB, Gruppi Universitari Fasci-
sti, Circolare 102, Rome 13 giungo 1939, p. 1.
99 Si veda per esempio Renzo Renzi, Il Fascismo involontario e altri scritti, 
Universale Cappelli, Bologna 1975, pp. 131-181.
100 Renzo Renzi, Rapporto di un ex-balilla, op. cit., p. 18.
101 Idem., p. 19.
102 Notiziari delle sezioni cinematografiche dei Guf, Contributi assegnati da 
Ministero della cultura popolare ai Cineguf per l’anno XVII, 1 giugno 1939.
103 Ibidem.
104 Renzo Renzi, Rapporto di un ex-balilla, op. cit., p. 18.
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va sottovalutata l’ampia circolazione delle copie ridotte in formato 
16mm). Stando ai programmi del Cinguf bolognese, le proiezioni 
vertevano quasi esclusivamente su cinema internazionale. Renzo 
Renzi e il Cineguf di Bologna organizzarono ricchi programmi che 
includevano: cinema francese con Pensione mimosa (Pension Mi-
mosas, 1935) di Jacques Feyder, Sotto i tetti di Parigi (Sous les toits 
de Paris, 1930) di René Clair, Il bandito della Casbah (Pépé le Moko, 
1937), Golgota (Golgotha, 1935) e La bella brigata (La belle équipe, 
1936) di Julien Duvivier; cinema americano con Sotto i ponti di New 
York (Winterset, 1936) di Alfred Santell, Nostro pane quotidiano 
(Our Daily Bread, 1930) di King Vidor – un riferimento centrale per 
la messa in scena della prima parte di La città nemica e tra i film 
più citati nelle riviste gufine - Il traditore (The Informer, 1935) di 
John Ford, Tempi moderni (Modern Times, 1936) di Charles Chaplin 
(letteralmente citato nella sequenza finale, con esiti imprevedibili), 
Ventesimo secolo (Twentieth Century, 1934) di Howard Hawks, La 
donna di platino (Platinum Blonde, 1931), Proibito (Forbidden, 1932), 
È arrivata la felicità (Mr. Deeds goes to Town, 1936), Orizzonte per-
duto (Lost Horizon, 1937) di Frank Capra, Becky Sharp (Id., 1935) di 
Rouben Mamoulian; cinema tedesco con Sigfrido (Die Nibelungen, 
part 1, 1924) di Fritz Lang, La maschera eterna (Die ewige Maske, 
1937) di Werner Hochbaum, Mademoiselle Docteur (Id., 1937) di Ge-
org Wilhelm Pabst; cinema boemo con Janosik il ribelle (Jánošík, 
1935) di Martin Frič e infine il più frequentemente proiettato Lam-
pi sul Messico (¡Que viva México!, 1933)105 di Sergej Michajlovič 
Ėjzenštejn: un film chiave per lo sviluppo de La città nemica.
Inoltre è opportuno notare l’astuta e arguta capacità di legitti-
mare le proiezioni dei titoli potenzialmente più controversi, ante-
ponendo, con un’efficace retorica, gli interessi artistici e culturali. 
Si prenda il caso esemplare di Tempi moderni di Charles Chaplin:
105 FCB, BRR, FRR, CB, Programmi delle proiezione delle Mattinate cinematografi-
che del Cineguf. Nel fascicolo numero 25 viene presentato il film di Ėjzenštejn, 
proiettato il 24 maggio 1939 in una versione con finale che unisce materiale 
non montato dal regista (una conclusione che secondo Renzi “andrebbe mu-
tilata”). Sul film: cfr. Masha Salazkina, In Excess: Sergei Eisenstein’s Mexico, 
University of Chicago Press, Chicago 2009 e Laurence Schifano, Antonio So-
maini (a cura di), Eisenstein, leçons mexicaines, Presses universitaires de Paris 
Ouest, Parigi 2016.
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Ci sembra superfluo aggiungere che abbiamo scelto il film Tempi 
moderni soltanto per le sue caratteristiche dal punto di vista artistico. 
Infatti il significato sociale che può essere alla base del film è talmente 
negativo ed estraneo alla nostra mentalità che ogni influenza propagan-
distica sul pubblico sarebbe assurda e impensabile106.
Renzo Renzi firmò personalmente un’introduzione critica al 
progetto incompiuto di Ėjzenštejn107. L’influenza di Lampi sul Mes-
sico diventa patente nella seconda parte de La città nemica: dun-
que torniamo al film.
La sceneggiatura originale annuncia una sequenza d’apertura 
con titoli di testa sullo sfondo di disegni ispirati al Don Chisciotte di 
Miguel de Cervantes; al contrario la sequenza d’apertura che il film 
mostra è una panoramica sulla campagna Bolognese: tra gli appunti 
di regia possiamo chiaramente leggere che si tratta dell’area di Riva-
bella, per altro facilmente riconoscibile108. Un’impostazione realisti-
ca caratterizza fortemente il tono generale del film. Il realismo do-
cumentario delle riprese in loco è un aspetto preminente. Gli attori 
sono stati scelti – come spesso accadeva nelle produzioni Cineguf 
– tra i giovani della città: il Cineguf di Bologna, in particolare, ha of-
ferto concretamente l’occasione di partecipare a un provino per un 
film, come un documento dell’archivio di Renzo Renzi testimonia:
La sezione cinematografica del Guf ‘G. Venezian’ di Bologna, orga-
nizza un concorso di provini cinematografici, a partire dal 15 febbraio 
corr. aperto a tutti gli appassionati che vogliono saggiare le proprie doti 
di fotogenia e di recitazione, in vista di un eventuale attività cinemato-
grafica […] Fra gli elementi giudicati idonei, il Cineguf di Bologna sce-
glierà parte di coloro che presteranno la propria attività artistica nei film 
di sua produzione109.
Se ipotizziamo la diffusione di questo volantino nel 1939, come 
probabilmente è stato, e se consideriamo che la scadenza per la 
106 FCB, BRR, FRR, CB, Tempi moderni – Programma delle mattinate cinema-
tografiche n. 12.
107 FCB, BRR, FRR, CB, Lampi sul Messico – Programma delle mattinate cine-
matografiche n. 25.
108 FCB, BRR, FRR, CB, Sceneggiatura dattiloscritta di La città nemica, appun-
ti di regia, p. 3.
109 FCB, BRR, FRR, CB, Concorso sperimentale per provini a passo ridotto, s.d. 
(estim. 1939).
La politicizzazione del film sperimentale 115
partecipazione ai Littoriali di Merano era il 25 agosto, possiamo 
dunque assumere che la produzione de La città nemica si concre-
tizzò tra la primavera e l’estate del 1939: un ottimo periodo tra l’al-
tro per gli studenti universitari, al largo da lezioni e corsi e, soprat-
tutto, una stagione eccellente per delle riprese in esterni.
C’è una marcata indessicalità fotografica che rende il centro cit-
tadino di Bologna e la sua campagna perfettamente riconoscibile, 
grazie a un realismo di matrice documentaria – fortemente accen-
tuato dalla presenza, nel finale, di un frammento found-footage, 
probabilmente di produzione Luce, ritraente un bombardiere spa-
gnolo in decollo; tuttavia la fotografia realistica della realtà locale 
stride con il ritratto di una città spagnola immaginaria, producen-
do un corto circuito particolarmente interessante. 
4.1 Il film
Il film racconta la storia di un giovane campesino (contadino) 
– “l’uomo”, come viene chiamato nella sceneggiatura – che lascia 
temporaneamente la casa nei campi – dove vive con il padre – per 
dirigersi in città e far visita al palazzo dei proprietari del suo ter-
reno: i padroni. La città gli appare devastata dalle milizie della 
Confederation General del Trabajo e della Union General de Traba-
jadores, che hanno lasciato una firma sui muri accanto alle deva-
stazioni: si tratta delle forze socialiste e anarchiche che si oppone-
vano a Francisco Franco. Dunque, tutto intorno a lui regna il caos 
e il disordine: preti, donne e bambini sono vittime di un massacro 
perpetrato dai comunisti, che firmano graffiti inneggianti “garan-
tia de la victoria” (garanzia della vittoria) sotto il simbolo della 
falce e martello; è poi testimone del saccheggio di una chiesa da 
parte di un militante. Queste visioni contribuiscono ad accrescere 
drammaticamente un climax emozionale che sorprende il giovane 
contadino e che Renzo Renzi traduce in un crescendo visivo nella 
sequenza finale del ritorno/fuga verso casa, dove il giovane è ani-
mato da una nuova coscienza e da un’inquietudine impaziente.
Ci concentreremo ora sugli esiti del trattamento e della progressiva 
definizione delle differenze rispetto a una sorta di “sistema” di nemici 
(di cui la città – una città straniera in suolo italiano – diventa il ful-
cro se non proprio la metafora) che configura il tema dominante in 
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questa produzione. Successivamente discuteremo come questa trat-
tamento venga risolto in un meccanismo evidente di politicizzazione.
Una prima sostanziale differenza è marcata dalla distinzione bi-
naria tra paese/campagna e città. Povera ma pacifica la prima, bor-
ghese e immorale la seconda: l’uomo, appena giunto in città, strap-
pa sdegnato un disegno pornografico appeso al muro di un palazzo 
cadente, dove vi si legge “Viva el libre amor” (viva l’amore libero) 
scritto sul corpo di una donna nuda. La città, inoltre, è il labirin-
tico palcoscenico delle atrocità e della violenza pre-rivoluzionarie 
popolata da personaggi sinistri: un cartello, poi rimosso dal mon-
taggio definitivo, recita “La città è in preda a forze disgreganti”110. 
Questa contrapposizione è un tropo tipicamente modernista, che 
non si scosta dalla sua peculiare declinazione nel contesto cultura-
le italiano dell’epoca. Non è un caso dunque che gli intertitoli in-
formino esclusivamente dei movimenti del giovane contadino ri-
spetto alla città: lascia la città, attraversa la città, fugge dalla città. 
Da una parte questo tropo evoca la celebre querelle tra Stracittà 
e Strapaese, e quegli aspetti che già Vittorio Zagarrio ha chiara-
mente discusso in relazione alle origini letterarie del Neorealismo 
nel periodo fascista, evidenziando – per esempio nella rivista di 
Leo Longanesi L’italiano – “il recupero della realtà quotidiana, 
di quei momenti di autenticità espressi da angoli della provincia 
italiana”111 come una delle strategie per la rinascita del cinema ita-
liano.
Dall’altra, nella città si concentra una congerie di temi quali l’anti-co-
munismo, l’anti-bolscevismo e le spinte anti-borghesi che connotano 
fortemente il film di una retorica fascista e di una generica repulsione 
per il disordine materiale e morale. Se il contadino (“l’uomo”), anche 
nell’estrema povertà, è capace di un gesto di magnanimità, condividen-
do con un bambino indigente un frutto del suo raccolto – in una delle 
prime sequenze del film –, il miliziano repubblicano ruba oro in una 
chiesa. L’impulso anti-borghese, poi, che caratterizza il movimento 
dei Cinguf fin dall’inizio – lo abbiamo visto nel primo capitolo, ma è 
per esempio al centro dei film Vacanze Borghesi a Falconara (1934) di 
110 FCB, BRR, FRR, CB, Sceneggiatura dattiloscritta di La città nemica, p. 3.
111 Vito Zagarrio, Before The (Neorealist) Revolution, in Saverio Giovacchini e 
Robert Sklar (a cura di), Global Neorealism. The Transnational History of a 
Film Style, op. cit., p. 30 (Traduzione mia).
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Gianni Puccini del Guf romano o di Giornate di sole (1934) di Renato 
Spinotti del Guf di Udine – pulsa per l’intera durata del film; questa è 
plasticamente evidente nella scena dell’irruzione dell’uomo nella stan-
za del palazzo del padrone, dove sorprende un miliziano, ubriaco, ri-
danciano in compagnia di una prostituta, sorseggiare vino pregiato su 
un divano elegante (qui, per la verità, lo sdegno è rivolto più contro lo 
spregevole trattamento dei beni materiali da parte del miliziano, che al 
mondo borghese in sé; tuttavia la scena rappresenta una concentrazio-
ne notevole di indizi simbolici): il miliziano si alza improvvisamente e, 
ghignando sguaiatamente, lancia un disco musicale preso dal grammo-
fono in funzione, infrangendolo a terra.
Va tenuto conto del fatto che nei giornali gufini discorsi di anti-
comunismo, anti-bolscevismo, e anti-giudaismo cominciarono a 
convergere in una generica campagna retorica che divenne di fatto 
il banco di prova per l’imminente intervento nel conflitto globale. 
Detto altrimenti, nella posizione “anti-” tipica del contributo dot-
trinale e propagandistico dei Guf, risiedeva un fattore decisivo per 
l’identificazione nazionale e politica: per principio di esclusione, 
cioè, la creazione e stigmatizzazione di un nemico necessario (il 
titolo del film è dunque quanto mai efficace e pertinente), contri-
buiva a definire l’italiano e il fascista112.
Il secondo elemento di differenziazione è l’operazione di ma-
scheramento della città di Bologna, in una veste spagnoleggiante: 
questo complica il quadro generale, tanto quanto l’ispirazione ci-
nematografica xenofila dello stile e dell’impianto visivo. 
Storicamente la guerra civile spagnola, che si concluse proprio 
nella primavera del 1939 – quando Renzo Renzi stava probabil-
mente avviando il progetto del film –, rappresenta un momento 
cruciale per la popolazione giovanile, per lo meno sul piano del 
consenso al regime: se infatti con la proclamazione dell’Impero il 
consenso entusiasta della popolazione giovanile è ai massimi, con 
la campagna per la guerra di Spagna, questa si sente tradita da una 
retorica ufficiale del regime incerta e contraddittoria113.
Sebbene la vicenda spagnola fu anche terreno di scontro ideolo-
112 Simone Duranti, Lo spirito gregario. I gruppi universitari fascisti tra politi-
ca e propaganda (1930-1940), Donzelli Editore, Roma 2008, p. 279.
113 Idem., p. 281.
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gico per le masse giovanili, ampie frange degli studenti universitari 
dei Guf investirono personalmente nella propaganda per l’interven-
to italiano in supporto di Franco: la propaganda fascista ufficiale per 
questo intervento, infatti, era incomparabilmente meno massiva del-
la precedente campagna africana; ma per la giovane generazione dei 
gufini, il fronte spagnolo era un’opportunità per verificare, esportare 
e mettere alla prova il carisma rivoluzionario della mistica fascista. 
Molti di loro partirono volontari e alcuni organizzando avventurose 
missioni notturne verso la Spagna114.
Il suolo spagnolo era un altro territorio cruciale – come l’Africa 
precedentemente – dove articolare la costruzione dell’identità ri-
voluzionaria fascista – e in particolare quella italiana. 
E nel film diventa uno spazio ideale.
La sequenza iniziale del film annuncia, in un cartello, “L’alba del-
la rivoluzione”; il viaggio dell’uomo nel cuore oscuro della città – la 
parte centrale del film – è pervasa da un sentimento di paura e attesa 
per qualcosa di angoscioso, per una soluzione definitiva; infatti, nella 
sceneggiatura possiamo leggere l’unica battuta prevista nel film e re-
citata nella colonna sonora post-sincronizzata: “Che cosa fai? Non hai 
paura?”115.
La calma e l’atmosfera a-temporale di questa parte, evoca fortemente 
le parole di Renzo Renzi nella sua introduzione a Lampi sul Messico: 
Il peso della storia fermata nella loro civiltà millenaria li grava e li in-
chioda quasi alla sottomissione. […] Calma preannunciatrice di nuovi 
eventi, formidabili; bellezza che trova le cause della rivolta nelle ragioni 
stesse della sua essenza, ché la bellezza non può essere che libera ed eter-
na, conquistatrice. […] Il film è fermo: attende. Poi la rivolta116.
La sequenza della fuga dalla città, nell’ultima parte del film, 
dopo la visione dei disastri perpetrati dalle “forze nemiche”, coin-
cide con un climax visivamente sofisticato e debitore dell’estetica 
114 Si rimanda ancora alle pagine di Simone Duranti: Idem., pp. 280-281.
115 FCB, BRR, FRR, CB, Sceneggiatura dattiloscritta de La città nemica, Ap-
punti di regia, p. 7; si tratta di un’aggiunta alla sceneggiatura dattiloscritta: 
una battuta che recita “Che cosa fai? Non hai paura?;” Si ritrova anche 
nello schema della colonna sonora: FCB, BRR, FRR, CB, Suoni, rumori e 
parole de La città nemica, p. 1.
116 FCB, BRR, FRR, CB, Lampi sul Messico – Programma delle mattinate cine-
matografiche n. 25.
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modernista e avanguardista – una sequenza che sarebbe compli-
cato ridurre a un sentimento anti-militarista o addirittura paci-
fista. La “fuga” è accompagnata da un montaggio di frammenti 
à là Ėjzenštejn, giustapponendo nell’ordine: sequenze girate con 
“camera a mano”, alle spalle dell’uomo in corsa verso la compagna; 
una soggettiva (il cui soggetto vedente sarebbe un’astrazione) di 
un camera-car rapidissimo rivolto alla campagna circostante il 
sentiero battuto dall’uomo; l’immagine sotto-sopra di un fiume in 
piena (con l’acqua increspata nella parte superiore dell’immagine 
e il cielo in basso); le riprese ravvicinate dell’acqua cadente da una 
cascata; un cielo nuvoloso e tempestoso. Lo schema sopravvissuto 
della colonna sonora descrive qui un crescendo musicale117.
In termini di effetti, invece di una soluzione pacifista, sarem-
mo indotti a riconoscere qui una persuasiva “chiamata all’azione”, 
nei termini già discussi per Il covo e nelle parole di Jane Gaines, 
con un allineamento emozionale dello spettatore alla lotta grazie 
al gioco combinatorio di realismo documentario e montaggio ei-
sensteiniano118. La forte vicinanza alla lezione eisensteiniana di 
Lampi sul Messico, dove lo stesso Renzi ravvisava dopo la sezione 
“a-temporale” e ferma, la rivolta – “Poi la rivolta”, vi abbiamo letto 
– legittimerebbe ulteriormente una tale lettura.
Dunque, come queste due tensioni cruciali, e non lineari, sono 
risolte nella pratica sperimentale?
Annunciando un concorso locale per un film sperimentale negli 
ultimi giorni del 1939, il Cineguf di Bologna avanza richiesta per 
film che esprimano un carattere tipicamente “sperimentale”:
Tenendo conto della denominazione di ‘film sperimentale’ il concorren-
te dovrà possibilmente cercare di dare spunti e idee per la realizzazione di 
un film che non segua gli schemi noti. All’uopo si richiede dai soggetti non 
soltanto logica, ma bensì fantasia intesa anche come stranezza, poiché è 
noto che il soggetto cinematografico non è che un pretesto per dare libero 
sfogo alla logica, poesia e fantasia creatrice del regista119.
117 FCB, BRR, FRR, CB, Suoni, rumori e parole de La città nemica, p. 2, si legge: 
“La musica inizia lentamente poi cresce all’improvviso”.
118 Jane M. Gaines, Political Mimesis, op. cit., p. 93. Non sorprende per altro 
l’implicazione del montaggio eisensteiniano nell’ipotesi di Jane Gaines, 
centrale nella sequenza appena descritta.
119 FCB, BRR, FRR, CB, Concorso per soggetto di film sperimentale a colori, 
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Il realismo documentaristico, l’attenzione alla realtà locale, la cre-
azione immaginaria e l’attrazione per le invenzioni formali moder-
niste, trovano un equilibrio complesso in La città nemica; la realtà 
spagnola puramente inventata e modellata su una cultura cinemato-
grafica esplicitamente xenofila rappresenta un orizzonte ideale dove 
proiettare realisticamente ambizioni rivoluzionarie e potenti visioni 
di un vero intervento politico nella società e nel mondo: l’imminente 
coinvolgimento nel conflitto globale stava animando i giovani spiriti 
all’interno dei Guf, nei termini di una progressiva radicalizzazione 
delle differenze rispetto a “nemici” sociali sempre più numerosi.
Su questo complesso trattamento del realismo e il suo collega-
mento con la retorica fascista, permettetemi di richiamare le pa-
role del giovane gufino Carlo Lavagna del Cineguf di Asti, dalle 
colonne del loro giornale:
Volendo fare del cinema fascista si dovrà intendere per esso qualche 
cosa che rispecchi, o, meglio, personifichi, o, meglio ancora, contenga 
come nucleo fondamentale, il nuovo ambiente psicologico creato dal-
la Rivoluzione. Ora al centro di tale ambiente si trova l’uomo, soggetto 
attivo, di nuove concezioni, e in un certo senso di nuovi sentimenti che 
rappresentano i corollari, nel campo psicologico, sia della politica che 
dell’etica del fascismo. La nuova creazione perciò dovrà indirizzarsi ver-
so un assoluto verismo; il quale, per altro, ciascun autore non rinuncerà 
a colorire con proprie tonalità cromatiche, sulle cui variazioni si base-
ranno i diversi ‘stili’120.
All’interno di questo quadro, in questa tipica definizione on-
nicomprensiva del cinema fascista, troviamo un’ideale soluzione 
teorica a questo realismo di tipo spirituale e al controverso equi-
librio tra verismo, realismo del locale, creazione immaginativa e 
impulso politico. La parabola “umanitaria” del contadino – l’uomo 
– è un viaggio interiore, che diventa esplicitamente e visivamente 
una soggettiva nel finale: questo è raccontato nella cornice di uno 
spazio esotico e straniero, ricreato nel film per mezzo della crea-
tiva rielaborazione di una sofisticata cultura cinefila. Nell’ultima 
sequenza del film assistiamo a un impressionante ribaltamento 
s.d. (estim. primavera 1940).
120 Anonimo, “Qualcosa per un cinema fascista”, in Quaderno cinematografico 
a cura del Guf di Ascoli Piceno, maggio 1935, p. 3. Torneremo nuovamente 
su altre parti di questo articolo nel prossimo capitolo.
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della camminata finale simbolica di Charlot in Tempi moderni – 
letteralmente citato. Un vecchio, l’anziano padre, alla fine dei suoi 
giorni, si avvia nella strada deserta e sabbiosa di fronte alla casa, 
indossando un tipico basco e appoggiandosi a un bastone: è un 
viale al tramonto, con il sole calante di fronte a lui. Si direbbe una 
camminata verso la fine della vita.
Il giovane rimasto solo sull’uscio, scruta il cielo, oltre l’orizzon-
te, in un’attesa inquieta: forse, poi, la rivolta.
5. Conclusioni
Abbiamo indagato in queste pagine la complessità della nozione 
di politico che negli esiti dell’esperienza cinegufina, anche in quel-
li più radicali – si pensi a Il covo – mantiene un livello di irriduci-
bilità a semplici schemi interpretativi. Pur restando nel quadro di 
una legittimazione – a volte eclatante – da parte dell’establishment 
centrale o locale del PNF, che nel meccanismo della committen-
za ufficiale vedeva una dei suoi principali campi d’azione, la pro-
duzione cinesperimentale sembra aprire spazi di elaborazione di 
una ricchezza e una densità di istanze culturali ed artistiche che 
difficilmente possono ridurre il film ad un semplice piano propa-
gandistico. L’impegno politico – rispettato e onorato spesso con 
zelo e scrupolo – diveniva dunque occasione di un incontro con la 
modernità i cui effetti e le cui implicazioni eccedono la mera ade-
sione ai dettami di un’estetica o un’etica di regime. Ancora una vol-
ta però non si tratta di affermare che in questi film ci sia evidenza 
di una sensibilità che apra all’antifascismo o a forme di resistenza 
politica, nella pratica libera della “sperimentazione” cinematogra-
fica. Questi film sono il prodotto di un impegno politico svolto 
per incarico di strutture del regime, le quali hanno espresso pareri 
lusinghieri sui risultati dei giovani registi. Non c’è traccia di una 
resistenza in questo senso. E non si può neppure parlare di una 
vera mancanza di corrispondenza tra piano “ideologico” e piano 
“formale”. Le prove – che non si limitino alla memorialistica – allo 
stato attuale non sono sufficienti a dimostrarlo. C’è però traccia 
di una dimensione creativa che porta in sé le tensione di un’era, 
quella modernista, tensione che eccede i confini locali e nazionali. 
Lo sforzo di lettura che questi testi ci chiedono – e lo vedremo tra 
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poco anche per testi meno sofisticati – è quello di un inquadra-
mento – per certi versi schizofrenico – all’interno di traiettorie in-
terdisciplinari e di tensioni culturali transnazionali, e nello stesso 
tempo di una qualificazione – all’interno di una dimensione “mi-
crostorica” – delle ragioni, delle condizioni e delle modalità della 
loro emergenza. 
L’impressionante copertura stampa nazionale per il film Il covo 
(1941): 
“Un film sul Covo”, Corriere della sera, Milano, 11 giugno 1941
“Un film sul Covo all’Odeon”, L’Ambrosiano, Milano 11 giugno 
1941
“Un film sul Covo presentato dalla Mistica fascista”, Corriere del-
la sera, Milano 12 giugno 1941
“La proiezione del cortometraggio dedicato al Covo”, Il Sole, Mi-
lano 12 giugno 1941
“Proiezione all’Odeon del cortometraggio Il Covo”, La Scure, 
Piacenza 12 giugno 1941
“Storia del Covo rievocata in un cortometraggio”, Il Veneto, Pa-
dova 12 giugno 1941
“Proiezione al teatro Odeon del film ‘Covo’ prodotto dalla Misti-
ca Fascista”, La Cronaca prealpina, Varese 12 giugno 1941
“Un film sul Covo proiettato a Milano”, Tevere, Roma 12 giugno 
1941; 
“Il Covo proiettato a Milano”, L’Avvenire d’Italia, Bologna 12 giu-
gno 1941; 
“La prima proiezione di un film sul Covo”, La Gazzetta di Messi-
na, 13 giugno 1941; 
“Il cortometraggio Il covo proiettato con successo a Milano”, Il 
Lavoro Fascista, Roma 13 giugno 1941; 
“Cortometraggio sul Covo proiettato a Milano”, Il Giornale del 
popolo, 13 giugno 1941; 
“Un cortometraggio sul Covo”, Regime Fascista, Cremona 12 giu-
gno 1941; 
“Un film sul Covo presentato dalla Mistica fascista”, La voce di 
Bergamo, 13 giugno 1941; 
“Un cortometraggio sul Covo”, La Gazzetta del Casalmonferrato, 
Casalmonferrato 14 giugno 1941; 
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“Un film sul Covo”, Eia, Ascoli Piceno, 14 giugno 1941; 
“Il cortometraggio Il Covo proiettato con successo a Milano”, Ita-
lia, Roma 15 giugno 1941; 
“Un documentario sul Covo”, Il Tevere, Roma 17 giugno 1941; 
“Un cortometraggio sul Covo”, Il Popolo di Roma, 17 giugno 1941; 
“Un documentario su Il Covo”, Il Piccolo, Roma 17 giugno 1941; 
“Un cortometraggio sul Covo”, in Il Resto del Carlino, Bologna 
17 giugno 1941; 
“Visione per i giornalisti del documentario sul Covo”, Giornale 
d’Italia, Roma 18 giugno 1941; 
“Un documentario sul Covo proiettato per i giornalisti”, Lavoro 
Fascista, Roma 18 giugno 1941; 
“Visione per i giornalisti del documentario sul Covo”, Il Giornale 
d’Italia, Roma 18 giugno 1941; 
“un documentario sul Covo proiettato per i giornalisti”, Il Mes-
saggero, Roma 18 giugno 1941; 
“Il Covo artistico documentario dell’alba eroica del movimento 
fascista”, La Tribuna, Roma 18 giugno 1941; 
“Il film sul Covo”, La Gazzetta del Popolo, Torino 20 giugno 1941; 
“Il Federale assiste al cortometraggio sul Covo”, La Stampa, To-
rino 20 giugno 1941; 
“Il Covo”, Film, 21 giugno 1941; 
“Significato del Covo”, Popolo di Lombardia, Milano 21 giugno 
1941; 
“Il Covo”, L’Assalto, Bologna 21 giugno 1941; 
“Il cortometraggio sul Covo presentato ai giornalisti”, Italia, 
Roma 22 giugno 1941; 
“Proiezione del documentario Il Covo alla presenza delle autori-
tà e gerarchie”, Il Resto del Carlino, Bologna 20 giugno 1941; 
“Il covo”, Giornale di Genova, 24 giugno 1941; 
“Il film sul Covo”, Lavoro, Genova 24 giugno 1941; 
“Il Covo”, Il Popolo delle Alpi, Torino 21 giugno 1941; 
“Il Covo”, Cinema, 25 giugno 1941; 
“Un mirabile documentario: Il Covo”, Vedetta fascista, Vicenza 
25 giugno 1941; 
“L’Austero Covo”, Giornale di Sicilia, Palermo, 26 giugno 1941; 
“Il Covo”, Corriere di Napoli, 27 giugno 1941; 
“Il Covo”, Gazzettino di Venezia, 26 giugno 1941; 
“Il Covo”, in Ora, Palermo 29 giugno 1941; 
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“Il Covo”, in Il Popolo di Brescia, 29 giugno 1941; 
“Il Covo”, in Rivista del cinematografo, 1 luglio 1941; 
“Appunti da un cortometraggio”, Architrave, Bolgona, 1 luglio 
1941;
“Un documentario sul Covo”, Il Piccolo, Trieste 4 luglio 1941; 
“Un documentario sulla Scuola di Mistica fascista”, Eco del Ci-
nema, Luglio 1941; 
“Il Covo”, Fiammata, Foggia 5 luglio 1941; 
“Il Covo”, Idea fascista, Pisa 5 luglio 1941; 
“Il Documentario sul Covo”, Libro e Moschetto, Milano 12 luglio 
1941; 
“La pellicola sul Covo al Supercinema di Italia”, Corriere Adriati-
co, Ancona 27 luglio 1941; 
“Il Covo”, Mare, Rapallo 9 agosto 1941; 
“Il Covo”, La voce di Mantova, Mantova 10 ottobre 1941; 
“Il Covo”, Azione Fascista, Macerata 12 febbraio 1942; 
“Il Covo un nobile documentario”, Sentinella d’Italia, Cuneo 15 
giugno 1942; 
“Un documentario fascista”, Il Popolo del Friuli, Udine 14 agosto 
1942;
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Comunicato stampa della Minerva Film, prima pagina (Pubblicato per gentile 
concessione della Fondazione Cineteca di Bologna – Biblioteca Renzo Renzi).
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Dossier di presentazione del cortometraggio Il covo della società Dolomiti Film 
(Pubblicato per gentile concessione della Fondazione Cineteca di Bologna – Bi-
blioteca Renzo Renzi).
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La Dolomiti film sul set de Il covo (1941) (Pubblicato per gentile concessione 
della Fondazione Cineteca di Bologna – Biblioteca Renzo Renzi).
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Lettera della Minerva alla direzione di quotidiani e periodici (Pubblicato per 
gentile concessione della Fondazione Cineteca di Bologna – Biblioteca Renzo 
Renzi).
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Lettera della Scuola di Mistica Fascista alla direzione di quotidiani e periodici 
(Pubblicato per gentile concessione della Fondazione Cineteca di Bologna - Bi-
blioteca Renzo Renzi).
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Scuola di Mistica Fascista - Bilancio preventivo anno XIX - Particolare spese per il 
film Il covo (Pubblicato su concessione dell’Archivio Centrale dello Stato, Roma 
- n. 1415/2016).
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Scuola di Mistica Fascista - distinta dei proventi, particolare deì costi per l’Ing. 
Emilio Emmer (Pubblicato su concessione dell’Archivio Centrale dello Stato, 
Roma - n. 1415/2016).
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Copia 16mm controtipo del film Risanamento del quartiere La Cortesella (1939) 
del Cineguf di Como (Pubblicato su concessione del Laboratorio La Camera Ot-
tica Film and Video Restoration, Gorizia).
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L’estrazione del quariere dal plastico nel film Risanamento del quartiere La Cor-
tesella (1939) del Cineguf di Como.
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La copia del piano regolatore della città di Como nel film Risanamento del quar-
tiere La Cortesella (1939) del Cineguf di Como.
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La sequenza delle “tre età” del film Risanamento del quartiere La Cortesella 
(1939) del Cineguf di Como.
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Le rovine del quartiere La Cortesella dal film del Cineguf di Como.
Sequenza della tartaruga in Risamaneto del quartiere La Cortesella (1939) del 
Cineguf di Como.
Titoli da Risanamento del quartiere La Cortesella (1939) del Cineguf di Como.
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Veduta aerea da Risanamento del quartiere La Cortesella (1939) del Cineguf di 
Como.
L’ESTETICA DELLO SPERIMENTALE
1. Il contesto e i discorsi 
Se nel capitolo precedente ci siamo concentrati sui meccanismi 
della politicizzazione della pratica sperimentale – pur concedendo 
ampi spazi alle analisi di carattere formale e stilitico e alle con-
siderazioni legate alla peculiare declinazione estetica del cinema 
sperimentale – in questo capitolo ci dedicheremo esplicitamente 
a ricostruire quelle tensioni culturali e filosofiche che hanno co-
stituito il terreno fondamentale della complessa ricerca estetica 
del cinema sperimentale. Il rapporto tra documentario, realismo e 
tensioni moderniste che abbiamo visto dispiegare nei film discussi 
nel capitolo precedente, saranno il centro nevralgico di questa se-
zione del libro e la via attraverso cui discuteremo il legame cruciale 
di questa produzione con la successiva stagione neorealista. 
Nel corso di questo capitolo esporremo la nostra posizione a pro-
posito della specifica questione della pratica cine-sperimentale dei 
Cineguf e della loro ricerca estetica, tuttavia è di fondamentale im-
portanza collocare questa problematica specifica all’interno della 
questione più vasta che investiva tutto il sistema delle arti in Italia, 
negli anni del consenso al regime. Arriveremo nel corso di questo 
capitolo a specificare la questione nei termini cinematografici e nel 
frangente specifico della cultura dei Cineguf, tuttavia partire dal 
quadro interdisciplinare è ancora una volta necessario sia in virtù 
degli strettissimi legami che univano Cineguf e movimenti artisti-
ci, sia per le esperienze personali di molti dei protagonisti di quei 
gruppi: esperienze che spesso li vedevano portatori di istanze ma-
turate nella critica letteraria o artistica. 
Alessandro Del Puppo ci offre una sintesi e un punto tuttora as-
sai valido sulla questione che, come riporta puntualmente l’autore 
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con ricchezza di riferimenti, è stata ampiamente discussa nei suoi 
caratteri generali così come nei suoi ambiti specifici1.
Del Puppo distingue tre fasi nel complessivo sviluppo dei rap-
porti tra cultura e fascismo:
1. Dalla presa di potere al consolidamento del regime nel ’25-’29 […]
2. Dai primi tentativi di organizzazione corporativa alla legge istitu-
tiva del 1934 […]
3. Dalla metà degli anni Trenta in poi, con l’esaurimento di ogni po-
litica culturale nella propaganda del Ministero della Cultura Popolare2.
Il problema centrale per tutto il periodo della dittatura è, come 
ben sintetizza Del Puppo:
 
quale opzione ha da scegliere il fascismo, stretto fra la reazione (che 
rifiuta il presente, e risale alle glorie del passato) e la rivoluzione (intesa 
per l’occasione come estetica e politica bolscevica, che rovescia i valori 
per una libertà che diviene arbitrio)3.
L’istituzione del sistema corporativo che ha nella figura di Bottai 
il principale promotore – e con i Guf siamo nella fase di maggior 
implementazione del processo – risolve la questione – ormai ma-
tura sul piano teorico – con un dispositivo ufficiale di controllo e 
intervento “preferendo una ricerca del consenso e di raccolta delle 
migliori energie artistiche, attraverso le committenze pubbliche e 
gli acquisti, le esposizioni periodiche e i sindacati”4. 
L’idea – strategica, quando foriera di enorme ambiguità e con-
fusione – consente in buona sostanza di mantenere formalmente 
quella dialettica tra le opposte polarità di rivoluzione e norma-
lizzazione, “di imporre una concordia nazionale, se non uno sti-
le comune, al di sopra dei singoli schieramenti, nella più tragica 
ignoranza dell’impossibilità storica di percorrere una tale strada”5.
1 Alessandro Del Puppo, “Da Soffici a Bottai. Una introduzione alla politica 
fascista delle arti in Italia”, in Revista de Història da Arte e Arqueologia, 
No. 2, 1995/1996, pp. 192-204. Si rimanda all’articolo per un resoconto 
esauriente della bibliografia di riferimento sull’argomento.
2 Idem., p. 193.
3 Idem., p. 194.
4 Idem., p. 200.
5 Idem., p. 196.
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La convinzione poi cristallizzata da Gentile nel 1940, secondo cui: 
“sull’arte perciò non si agisce direttamente, ma attraverso tutto l’uomo 
[…] e su questo uomo non si agisce né con accademie né con altri orga-
ni dello Stato, ma con tutta la politica, ossia tutta la vita dello Stato”6. 
Tuttavia prima e dopo l’istituzione corporativa, singole tenden-
ze dell’una o dell’atra polarità rivendicavano rispettive autenticità, 
in nome di un’italianità diversamente rappresentata e di una tra-
dizione italiana diversamente legittimata.
Tali tensioni sopravvivono e si acuiscono chiaramente nei Guf – 
“lasciati liberi dalla tolleranza di Bottai” e forti di una tale ambigui-
tà e confusione – che pure spesso polarizzarono i discorsi attorno 
a “una battaglia che potesse rendere sensibile la cultura alla realtà, 
in nome quindi del realismo e formalismo di marca europea”7.
La strategia del corporativismo per altro si sposava perfettamen-
te con un’ideologia e un’ansia dell’“impegno” che era la cifra pre-
cipua dell’istanza giovanile: “un concetto di impegno legato tanto 
alla presunzione di una superiorità della funzione e dell’espressi-
vità intellettuale quanto all’urgenza di un chiarimento e di una ve-
rifica delle attese rivoluzionarie suscitate dal regime”8. 
La retorica dell’impegno maturata nella cultura universitaria 
invocava “la fine di ogni accademismo e la propensione a calarsi 
nella realtà concreta, configurando la politica come l’oggetto privi-
legiato di ogni iniziativa artistica”9. 
In questa direzione Giuseppe Iannaccone, argomentando il rap-
porto tra letteratura e politica nelle riviste dei Guf, arriva a quali-
ficare una vera e propria “morale del realismo” che trovava in un 
verismo sociale, al crocevia di un impulso pedagogico-educativo e 
un impulso simbolico, la possibilità di sviluppare e sostenere posi-
zioni antiretoriche forti di una purezza spirituale, da contrapporre 
alle tendenze decadenti e ai fumosi astrattismi. 
6 Giovanni Gentile, “Arte contemporanea”, in Le Arti, a. II, n. 2, febbraio-marzo 
1940, p. 145. Poi in Alessandro Del Puppo, Da Soffici a Bottai, op. cit., p. 195.
7 Alessandro Del Puppo, Da Soffici a Bottai, op. cit., p. 201.
8 Giuseppe Iannaccone, Giovinezza e modernità reazionaria, op. cit., p. 83.
9 Idem., p. 85.
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È in questa direzione che – segue Iannaccone – la creazione arti-
stica diventa un “test di italianità” che non si fermi alla mera docu-
mentazione, ma sappia fornire “un riassunto morale dello spirito 
dello scrittore [nel caso della letteratura — Nda] e, attraverso di lui, 
dello spirito del tempo”10. 
È a fronte di questo quadro che Ruth Ben-Ghiat riassume la no-
zione di realismo: “quella che si rivelò più persuasiva come estetica 
letteraria dotata di una specificità italiana e fascista fu la nozione 
di un realismo ‘spirituale’ che doveva ‘trasfigurare’ e interpretare la 
realtà anziché meramente registrarla”11. 
Per quanto concerne la nostra indagine, abbiamo rilevano le me-
desime tensioni nei discorsi e nelle pratiche orientate a definire quel 
film sperimentale verso cui i Cineguf conducevano le loro ricerche. In 
questo capitolo ne discuteremo alcune evidenze a partire dai film recu-
perati.
1.1 Le avanguardie e la “sopraggiunta realtà”
Il mondo delle avanguardie – pensiamo soprattutto al cosid-
detto “secondo futurismo” – vive nel decennio degli anni Trenta 
una conversione, per così dire, “empirista” e “pratica”, fortemente 
legata al cambiamento dell’esistenza impresso dalla modernità in-
dustriale, secondo forme molto diverse da quelle utopiche e profe-
tiche delle avanguardie dei primi decenni. 
Jeffrey Schnapp ne dà conto, ricordando come: 
poeti, designers, architetti, industriali, e ingegneri collaborarono re-
golarmente per ricollocare lo spirituale all’interno delle nuove tecno-
logie e dei nuovi materiali a cui erano associati, e che si aveva la sen-
sazione offrissero paradisi artificiali, fondati sulle fondamenta stessa 
della natura […] i materiali moderni emergono come forze autonome 
all’interno di una globale prosopopea modernista12.
10 Idem, p. 102.
11 Ruth Ben-Ghiat, La cultura fascista, op. cit., p. 73.
12 Jeffrey T. Schnapp, “The Fabric of Modern Times”, in Critical Inquiry, v. 24, 
n.1, autunno 1997, p. 192 (Traduzione mia). Questa è una versione rivista ri-
spetto alla precedentemente tradotta in italiano “Canto della modernità: Il 
rayon e i tessuti autarchici”, in Annuario di estetica, anno 1995, pp. 211-242.
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Prima di Schnapp è Enrico Crispolti – cui dobbiamo la defini-
zione di “Secondo futurismo” – a confermarlo e spiegarlo ancora 
più esplicitamente:
tra il primo futurismo e il secondo, con le conseguenze inerenti alla fine 
della prima guerra mondiale, non si dà una relazione nostalgica, ma una 
relazione di intensa modificazione degli interessi culturali e di motivazioni, 
prospettive e modi di intervento nell’ambito della creazione. Il nuovo futu-
rismo si va forzando a un confronto con il presente stesso, senza scansarlo, 
in una fuga in avanti polemicamente utopica, ma affrontandolo nella sua 
praticabilità più concreta e immediata, che deve sommarsi, e così lo fa, con 
altri eventi creativi (per esempio gli astrattisti, o i razionalisti)
Dunque, riassume Crispolti:
Il futurismo degli anni dieci poteva sfidare un presente la cui sostanza 
era passatista, con la sua proiezione verso un futuro autenticamente “futu-
rista”; Mentre durante gli anni venti e soprattutto gli anni trenta, succede 
tutto il contrario con il nuovo presente, questa nuova “realtà sopraggiunta”, 
che non sembra in realtà più così distante dalle previsioni futuriste, richiede 
una nuova sfida per la capacità operativa e per il nuovo impulso inventivo13.
Il mondo delle avanguardie figurative, scultorie, architettoni-
che, scrive dunque Enrico Crispolti, si “forza a un confronto con 
il presente stesso, non scansandolo in una fuga in avanti pole-
micamente utopica, ma affrontandolo nella sua praticabilità più 
concreta e immediata” e, continua Crispolti, “questa nuova ‘realtà 
sopraggiunta’, che non risulta poi così distante da quella delle pre-
visioni futuriste, presuppone, a sua volta, una nuova sfida per la 
capacità operativa e per il nuovo impulso creativo” e dunque anche 
lo sforzo della ricerca futurista nel nuovo decennio si muove nella 
direzione non più di un’immagine “futurista” in contrapposizione 
col presente, bensì di una “immagine verosimile di un presente 
che si è rinnovato da sé, in maniera sostanziale”14. Non si tratta ov-
viamente di una svolta realista, quanto più correttamente – chia-
risce Cosetta Saba – di un radicale “sconfinamento dell’arte […] 
13 Enrico Crispolti, La dialéctica de las distintas tendencias del arte italiano 
de entreguerras y el nuevo futurismo, in Luciano Caramel, Enrico Crispolti, 
Veit Loers, Vanguardia italiana de entreguerras. Futurismo y racionalismo, 
Mazzotta, Milano 1990, p. 26 (Traduzione mia).
14 Ibidem.
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debordamento dell’arte tout court fuori dai quadri istituzionali 
elaborati dalla tradizione occidentale”15: una svolta se vogliamo 
pragmatica “nella realtà”.
L’avanguardia non si esaurisce, bensì vede trasformarsi e realiz-
zarsi quella “ricostruzione futurista dell’universo” nella praticità 
della realtà: “passare dall’immagine della realtà all’architettura, 
dalla creazione degli ambienti alla scena teatrale […] dalla pittura 
alla scultura rinnovata in chiave di dinamismo plastico fino al tat-
tilismo […] dalla decorazione al vestito, agli oggetti di uso corren-
te, dalla pubblicità al grafismo”16.
E su questo punto è ancora Crispolti a chiarire come questa radicale 
trasformazione sia da leggersi anche nel carattere della legittimazione 
politica dei movimenti d’avanguardia durante gli anni Trenta: 
una tale legittimazione si verifica in concreto nel grado di riconosci-
mento e sostegno ufficiale rispetto alla grande committenza e alla pre-
senza nelle grandi manifestazioni espositive. [Questa legittimazione] 
non è infatti tanto ideologica quanto pragmatica. E questo vale sia per il 
futurismo quanto appunto per le altre avanguardie. D’altra parte, sostan-
zialmente, la politica culturale fascista nel suo complesso non morava 
tanto a delle adesioni ideologiche, ma a una sorta di consenso di fatto 
[…] ben al contrario di quanto operato dal nazismo, che ha formulato con 
grande chiarezza e fermezza una propria radicale posizione nelle scelte 
artistiche e di cultura letteraria17.
È in buona sostanza la naturale soluzione prospettata dal corpo-
rativismo bottaiano, “preferendo una ricerca del consenso e di rac-
colta delle migliori energie artistiche, attraverso le committenze 
pubbliche e gli acquisti, le esposizioni periodiche e i sindacati”18.
C’è, in queste parole, una necessità di spostare l’attenzione — nel 
15 Cosetta G. Saba, Cinema e «poliespressività». Il secondo futurismo, in Id. 
(a cura di), Cinema Video Internet. Tecnologie e avanguardia in Italia dal 
Futurismo alla Net.art, CLUEB Editrice, Bologna 2006, pp. 119-136.
16 Enrico Crispolti, La dialéctica de las distintas tendencias del arte italiano 
de entreguerras y el nuevo futurismo, op. cit., p. 24 (Traduzione mia).
17 Enrico Crispolti, La politica culturale del fascismo, le avanguardie e il 
problema del futurismo, in Renzo De Felice, Futurismo, cultura e politica, 
Fondazione Giovanni Agnelli, Torino 1986, p. 251.
18 Alessandro Del Puppo, Da Soffici a Bottai, op. cit., p. 200.
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qualificare la ricerca estetica e la sua legittimazione — sul fronte 
delle pratiche e di una “presenza” fisica negli spazi della legitti-
mazione: c’è in sostanza un piano della questione che pertiene la 
prossimità fisica, la “presenza”, l’investimento di una competenza 
e di un “impegno”, e non esplicitamente la forgia di una retorica 
ideologica.
Da questa premesse vogliamo riprendere la nostra riflessione 
sulla ricerca estetica nel cinema dei Guf, andando ad interrogare 
la questione sul piano della “prassi”, ovverossia della “posizione” 
fisica del cinemamatore, la sua “presenza” e attività nel contesto 
della realtà (fascista): la funzione della sua prossimità fisica alla 
realtà ripresa. 
Su questo punto uno dei contributi che con sorprendente chia-
rezza riesce a saldare questa doppia prospettiva (prossimità fisica 
e ricerca estetica) giunge a fine decennio: ce ne serviremo per poi 
ripercorre a ritroso la breve genealogia di questo discorso.
Nel numero 78 della rivista Cinema del 25 settembre 1939, Do-
menico Purificato – giovanissimo pittore di scuola realista – scri-
veva un saggio che per molti versi sintetizzava tensioni giacenti 
da tempo nel dibattito giovanile e per molti altri ne affrancava le 
prospettive e le traiettorie successive. 
Il saggio, dal titolo evocativo L’obiettivo nomade19, chiariva una 
netta presa di posizione a favore di una certa idea di cinema o per 
meglio dire di una certa idea di rinnovamento del cinema italiano: 
un tema che si è inseguito per più di un decennio su tutte le riviste 
di settore e in ogni singola rubrica cinematografica. 
Purificato definisce con un’invenzione retorica piuttosto convincen-
te i fronti e gli schieramenti, sintetizzando un cinema nomade contro 
un cinema sedentario. Al primo corrisponde a una “attività cinemato-
grafica che si svolge con la migrazione” di chi concorre alla realizzazio-
ne del film, al secondo “l’affrettata, la circoscritta, la borghese, l’anemi-
ca cinematografia che non varca mai la soglia del teatro di posa”. 
19 Sull’importanza di questo saggio insiste molto opportunamente Deborah 
Toschi, in relazione al tema del rapporto tra identità del cinema italiano, 
paesaggio rurale e documentario nel suo Il Paesaggio rurale. Cinema e cul-
tura contadina nell’Italia fascista, Vita e Pensiero, Milano 2009, p. 20.
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Senza mezzi termini Purificato – a nome di un “noi” che per 
tutto il decennio ha coinciso con frange della cultura giovanile im-
pegnata in un fitto e complesso dibattito sulle strategie di rinascita 
del cinema italiano – dichiara: “la cinematografia che incondizio-
natamente approviamo è quella che abbiamo definito nomade”. 
A convincere è, infatti, un cinema che affondi la sua materia nel-
la realtà e negli spazi reali della vita italiana: una soluzione che se-
condo noi non richiama solo la necessità di un approccio realistico, 
ma la svolta paradigmatica (e pragmatica) di una pratica che deve 
diventare “migrante” (Purificato parla chiaramente di “migrazione 
del complesso di gente necessaria alla realizzazione di un film”). 
Dunque se da una parte il cinema inseguito da buona parte delle 
istanze giovanili che animavano il dibattito è un cinema di stampo 
realista (lontano dai teatri di posa, da quel “regno di Bengòdi, dei 
falsi in atto pubblico perpetrati dal cinema”, da quel cinema seden-
tario), dall’altra si chiede alla pratica di farsi mobile, itinerante, e 
forse – scomodando uno Zavattini ante-litteram – “pedinatrice”. 
È un cinema che come già Deborah Toschi ha giustamente ri-
levato, deve quasi tutto al cinema documentario: nei termini di 
un affrancamento alla realtà quotidiana, di una dialettica con il 
paesaggio, di una trasfigurazione estetica del reale nel realismo, di 
una sperimentazione tecnica nello spazio fisico della realtà. 
Il cinema sperimentale è, al culmine della sua riorganizzazione 
formale e istituzionale, tutto ciò: una pratica fortemente debitrice 
del documentario – di fatto uno dei terreni più calcati dai cine-speri-
mentalisti – e capace di coprire capillarmente lo spazio fisico di buona 
parte della nostra penisola, interrogandosi sulla messa in scena della 
propria porzione di realtà, nella messa alla prova di una pratica che in 
questo gesto di sperimentazione si faceva anche spazio politico. 
Il “nomadismo” della pratica cine-sperimentale si traduce in 
una costante negoziazione di quell’immersione nel proprio speci-
fico spazio esistenziale, come soluzione a un cinema “attendibile”, 
che cioè fosse in grado di restituire quella complessa dimensione 
spirituale che la retorica del fascismo invocava come “Spirito del 
tempo” e come “Spirito di una nazione”: quella fascista. 
Ecco perché quella pratica era giustamente definita da Domeni-
co Paolella come “fenomeno schiettamente italiano”. 
Il realismo della messa in scena e il “nomadismo” della pratica saranno 
gli estremi di un percorso che utopicamente puntava a un cinema italia-
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no che non poteva essere altro che “cinema fascista”, in virtù di una pro-
prietà transitiva che rendeva i due attributi necessariamente sinonimi. 
A tale orizzonte si adeguarono una ricerca estetica e una spe-
rimentazione pratica sempre più incoraggiata a immergersi nella 
realtà più prossima: una prossimità che era fisica – e quindi lega-
ta alla realtà locale – ma anche “spirituale” – e quindi legata alle 
espressioni della “vita fascista”. 
1.2 Prossimità e adesione alla realtà locale
Nella Rubrica del passo ridotto – uno spazio all’interno della rivista 
Film che ospitò notizie, aggiornamenti, brevi discussioni nella fase 
più matura del fenomeno (a partire cioè dal 1938, anno di fondazione 
della rivista diretta da Mino Doletti) – Franco Saponieri20 commen-
tando i risultati dei Littoriali del Cinema a Venezia21, scrive: 
sarà bene che i film dei Cineguf abbiano un carattere assolutamente 
‘locale’, cioè che ogni sezione cinematografica abbia per scopo princi-
pale la documentazione di tutto ciò che di caratteristico esista o accada 
nella propria provincia22. 
Quest’asserzione, dal tono quasi perentorio, nasceva da un ten-
tativo di argomentare l’originalità della produzione gufina – in 
particolare documentaria – rispetto alle produzioni Luce, ma nei 
discorsi il carattere “locale” assume progressivamente valenza de-
cisiva nell’orientare le produzioni delle sezioni cinematografiche. 
Ancora Teo Ducci23 dalle pagine de Il Bo, foglio del Guf di Padova, 
commentando qualche settimana prima gli stessi Littoriali, scrive:
20 Iscritto al Guf di Roma è autore del film sperimentale Appuntamento allo Zoo 
nel 1937: ne parla anche Francesco Savio, Cinecittà anni trenta: parlano 116 
protagonisti del secondo cinema italiano (1930-1943), Bulzoni, Roma 1979, p. 
998. Nel film hanno esordito gli attori Mariella Lotti e Massimo Serato.
21 I Littoriali si svolsero dal 8 al 14 agosto 1938 al Lido, si veda anche: Nedo 
Ivaldi, La prima volta a Venezia, Studio Tesi Edizioni, Roma 1982, p. 8.
22 Franco Saponieri, “Film documentari e scientifici ai Littoriali”, in Film, a. I, 
n. 32, 3 settembre 1938, p. 19.
23 Iscritto al Guf di Padova e complice dei movimenti “sovversivi” del gruppo 
di Ruggero Zangrandi: Ruggero Zangrandi, Il lungo viaggio attraverso il 
fascismo, op. cit., p. 111.
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Vogliamo che gli italiani sappiano come e dove vivono, per chi agiscono, 
in quale paradiso di bellezze sono immersi ed in quale fucina di energie sono 
azionati: vogliamo che tutto ciò si sappia non a parole ma per immagini giac-
ché nulla è evidente e persuasivo quanto l’immagine, soprattutto se presenta-
ta da individui che abbiano la spina dorsale a posto e di cervello per ragionare: 
non occorrono nemmeno i milioni, basta un macinino da poche migliaia di 
lire per creare il più formidabile panorama di vita del nostro secolo24.
L’intervento di Ducci s’inseriva coerentemente nel quadro di quel-
la prolifica e complessa area di confronto teorico, che nei fogli gufini 
qualificava la questione “diamo un contenuto al nostro cinema”. Per 
“nostro cinema” s’intendeva evidentemente il film sperimentale25, ma 
il dibattito prendeva forza proprio in reazione al “nostro cinema”, in-
teso come quel cinema italiano contro cui i giovani gufini manifesta-
vano la loro insoddisfazione e frustrazione; la ricerca di un’originalità 
e una qualità nel film sperimentale muoveva proprio da parole d’or-
dine che Domenico Paolella aveva puntualmente sintetizzato nel suo 
pamphlet Cinema sperimentale, in cui senza mezzi termini tuonava: 
“i compromessi e le formule tradizionali erano i nostri nemici!”26. Se 
rimaniamo sul fronte della pratica cine-sperimentale, la dimensio-
ne locale avrebbe dovuto essere garanzia di “competenza” sui temi 
trattati, e quindi capacità di approfondimento, ma anche possibilità 
di rintracciare nello spazio più prossimo quegli ambienti e climi del 
tempo fascista che i concorsi dei Littoriali consigliavano nella scelta 
dei temi dei film27. Non è un caso evidentemente che Domenico Pa-
olella, del Guf di Napoli, portasse a modello il suo Arco felice (1934), 
un “documentario drammatico” – come lo stesso autore lo definisce 
– sulla “rigenerazione dei ragazzi scugnizzi, per mezzo delle Colonie 
Permanenti istituite dal Regime”. Anche Francesco Pasinetti non esita 
a considerarlo “superiore ai migliori prodotti fino ad oggi apparsi in 
tale campo e in tale categoria”28. Il film è vincitore dei Littoriali del Ci-
nema del 1935 e nel libro di Paolella diviene a tutti gli effetti un model-
24 Teo Ducci, “Panorama del documentario”, in Il Bo, 20 agosto 1938, p. 18.
25 Gilberto Loverso, “Nostro Cinema”, in Cineguf, numero unico speciale per 
i sette anni di vita del Cineguf di Milano, Supplemento straordinario di 
Libro e Moschetto, 1941, p. 4.
26 Domenico Paolella, Cinema sperimenta, op. cit., p. 82.
27 Idem, p. 32.
28 Francesco Pasinetti, “Cronache del cinema. Cinematografo sperimentale”, 
Emporium. Rivista illustrata d’arte e di cultura, gennaio 1935, a. XII, n. 1, p. 408.
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lo produttivo da seguire, tanto da occuparne un capitolo intero dove 
a fini illustrativi viene raccontata la genesi del film e trascritto l’intero 
trattamento con i 300 piani dettagliati. Arco felice non è ancora stato 
trovato (preferiamo questa perifrasi eufemistica al lapidario e quanto 
mai incerto “perduto”), ma in esso attenzione alla realtà locale (tanto 
da coinvolgere quasi esclusivamente non attori, ma “tipi” del quar-
tiere) e maturità narrativa rappresentano la soluzione perfetta nella 
direzione di una strategia produttiva originale e alla portata di tutti i 
cinegufini. 
Documentario e finzione si legavano indissolubilmente nel mo-
dello di Arco felice e sarebbero diventati gli estremi di una dialettica 
determinante per lo sviluppo della produzione sperimentale: la ma-
turità narrativa nasceva a fronte di una precisione documentaria in 
cui lo sperimentalista dimostrava di saper superare le formule reto-
riche dei documentari Luce. 
Vediamo ora nel dettaglio in che modo la  prossimità “fisica” alla 
realtà locale, impattava la produzione dei film gufini, e successiva-
mente, nel prossimo paragrafo, discuteremo come da tali premesse 
e contesti maturi conseguentemente una nozione di realismo del 
tutto originale. Non va dimenticato che sul piano della pratica, lo 
spazio della realtà locale garantiva ai giovani sperimentalisti la pos-
sibilità di trovare immediata collaborazione – anche finanziaria – ai 
loro progetti, o vere e proprie committenze in cui mettere alla prova 
una competenza tecnica via via sempre più rigorosa. 
I gruppi più intraprendenti potevano vantare collaborazioni 
con piccole case di produzione nella loro città, piccole società a 
volte nate in seno agli stessi Cineguf o in seguito all’esperienza gu-
fina o, ancora, in virtù della collaborazione di esponenti dei Guf, 
come per la Venezia Film di Francesco Pasinetti. Di origine gufi-
na sono la Ci.To. (del gruppo di cinemataori [Ci.] di Torino [To.] 
poi confluito nel Cineguf animato da Fernando Cerchio, con cui 
produsse per esempio i film didattici Il Libro delle bestie e Matita 
e la sua lavorazione nel 1934, il film Ritorno a sé stesso29 sempre 
nel 1934 e Impressioni di Carla Cagnassi, rarissima regia femminile 
dello stesso anno); la Juventus Film (il Cine Gruppo Dilettanti Ju-
29 Il film, recentemente recuperato, è oggi conservato al Museo Nazionale del 
Cinema di Torino.
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ventus Film nato dall’esperienza di Ugo Saitta del Guf di Catania, 
con cui nel 1935 produsse il film sperimentale Clima puro)30; alla 
fine degli anni Trenta troviamo la Dolomiti Film (dal gruppo del 
Cineguf Milano), la Julia Film31 (dal Cineguf Trieste), la Microfilm 
(di Leonardo Algardi, anch’esso proveniente dall’esperienza cine-
clubistica e gufina)32, la Primule Film (dal gruppo Cremonese), la 
Moretti film (dall’esperienza di Enrico Moretti che per il Guf di 
Pola fu regista nel 1934 del film Luci sul Mare e nel 1937 del film 
Uomo di mare)33. Tuttavia raramente le sezioni cinematografiche 
30 Sulle prima produzioni di Saitta si vedano Alessandro De Filippo, Ugo Saitta 
cineoperatore, Bonanno editore, Catania 2012, pp. 15-22 e Id., Ugo Saitta. Un 
album di ricordi, Società di storia patria per la Sicilia Orientale, Catania 2012, 
pp. 13-41 dove De Filippo sottolinea “come il gruppo della Juventus Film agisse 
all’interno del tessuto culturale della città, facendosi promotore di iniziative 
importanti. Si trattava di studenti universitari, goliardi pronti a mettersi in 
gioco al fine di contribuire alla promozione culturale di Catania. Lo spirito 
è appunto quello di un servizio culturale offerto alla città, senza ambizioni 
di tipo economico, ma con una chiara e curata professionalità”, p. 24. Sulla 
produzione cinegufina siciliana si veda anche Sebastiano Gesù (a cura di), La 
Sicilia della memoria. Cento anni di cinema documentario sull’isola, Giuseppe 
Maimone editore, Catania 1999, pp. 80-84.
31 Per il Cineguf di Trieste produce il film Scuola di Roccia, con Saggio di arram-
picata di Emilio Comici nel 1941, che parteciperà alla Mostra del passo ridotto 
a Udine nel 1942. Il film è conservato presso l’Archivio Audiovisivo del Movi-
mento Operaio e Democratico.
32 Leonardo Algardi (nel 1934 regista del film sperimentale In caccia di stelle, 
con la “supervisione tecnica” di Francesco Pasinetti) è figura di straordi-
nario interesse per le vicende del passo ridotto italiano: è tra gli animatori 
del Filocinegruppo genovese nel 1930, quindi dell’Associazione Fotogra-
fica Ligure (produttrice dei film sperimentali d’animazione Cip e Puk nel 
paese delle meraviglie e La nonna di Cip e Puk diretti da Pier Luigi Erizzo 
nel 1933 su pellicola 9.5 mm), del Cine-club di Genova da lui fondato nel 
1934, e segretario del Cineguf di Genova nel 1935; sarà allievo del Centro 
Sperimentale di Cinematografia dal 1935 al 1937, e nei primi anni Quaranta 
fondatore della Microfilm: “la prima società italiana per l’esercizio dell’in-
dustria e del commercio della cinematografia a passo ridotto”, orientata ad 
una serrata collaborazione con le attività cinegufine; al culmine di questo 
percorso la Microfilm verrà assorbita dall’Istituto Luce e Leonardo Algardi 
diverrà nel 1943 direttore del reparto Formato Ridotto dell’Istituto Luce.
33 In tutti questi casi è arduo e probabilmente poco significativo tracciare 
confini netti tra produzione Cineguf e produzioni indipendenti: l’intera-
zione e la “migrazione” delle personalità che operavano in entrambi gli 
ambienti era assai frequente. Nel 1943, alla fine dell’esperienza gufina, la 
Julia Film, la Microfilm, la Primule Film, e la Moretti Film furono coinvolte 
nell’iniziativa di Leonardo Algardi del “Gruppo Nazionale Industrie del 16 
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potevano contare su vere case di produzioni, più spesso il terri-
torio offriva possibilità di finanziamenti o partecipazioni: già nel 
1930 abbiamo traccia di una negoziazione tra Ugo Saitta del Cine-
gruppo dilettanti Juventus Film di Catania e l’Aero Club Provincia-
le per la realizzazione del film Prime ali34: progetto che si concre-
tizzerà tardissimo, dopo l’esperienza gufina, e il periodo di studio 
presso il Centro Sperimentale di Cinematografia, quando Saitta 
sarà ormai operatore dell’Istituto Luce. 
Nel 1937 Leonardo Algardi, allora del Guf di Genova e anch’egli 
studente presso il Centro Sperimentale di Cinematografia, cercò 
la collaborazione della Società Anonima di Navigazione “Italia” 
per la realizzazione del film a passo ridotto Crociera di lusso35; Ico 
Parisi del Guf di Como e studente di architettura venne coinvolto 
nel 1939 dallo studio comasco dell’architetto razionalista Giusep-
pe Terragni nella realizzazione del documentario Risanamento 
del quartiere La Cortesella, analogamente a come anni prima, nel 
1933, Ubaldo Magnaghi (legato al Cine-club di Milano e “informal-
mente” al Cineguf) collaborò con l’architetto Piero Bottoni (dello 
stesso gruppo razionalista di Terragni) per il film a passo ridotto 
Una giornata nella casa popolare36; il Cineguf di Milano cercò e 
trovò, alla fine degli anni Trenta – organizzato nella neo-fondata 
società Dolomiti Film – una collaborazione con la rivista milanese 
Il Milione (dall’omonima galleria d’arte) per una serie di critofilm 
d’arte, così come con la Scuola di Mistica Fascista, operante nella 
millimetri”, al quale si sarebbero aggiunte la Onda Film (di Salò), Olimpia 
Film (di Milano), Cine-Victoria (di Roma), e la Pathé-baby di Roma nel 
tentativo di “consorziare tutte le aziende italiane che agiscono nel campo 
della cinematografia in formato ridotto”: Biblioteca Mario Gromo (BMG), 
fondo Leonardo Algardi, La Microfilm programma sociale, Microfilm-
Programma generale aggiornato 1943, p. 15. Per un quadro parziale sulla 
vicenda cinematografica genovese a cavallo della seconda guerra mondia-
le: Enrico Baiardo, L’identità nascosta, Genova nella cultura del secondo 
novecento, Erga edizioni, Genova 1999, pp. 150-220.
34 Alessandro De Filippo, Ugo Saitta. Un album di ricordi, op. cit., p. 25.
35 BMG, fondo Leonardo Algardi, Centro sperimentale di cinematografia 
1935-1937, lettera a Leonardo Algardi dalla Società Anonima di Navigazio-
ne “Italia” sul progetto Crociera di Lusso, 8 novembre 1937. Del film tutta-
via non abbiamo traccia, non possiamo d’altra parte al momento asserire 
che sia stato effettivamente realizzato.
36 Copia del film in 35mm. è oggi conservata presso l’Archivio Piero Bottoni 
di Milano.
152 Gli anni del Cineguf
stessa Università di Milano, per la realizzazione del film Il covo nel 
194137. Ciò che tuttavia si verificò in maniera diffusa – e pressoché 
sistematica – fu il coinvolgimento da parte delle strutture locali 
del PNF delle sezioni cinematografiche dei Guf, in una “messa a 
servizio” della loro “competenza tecnica”. 
Già dal dicembre 1935, per esempio, tutte le iniziative cinema-
tografiche delle strutture dopolavoristiche erano subordinate all’a-
zione dei Guf:
Premesso che le associazioni dopolavoristiche ed i singoli dopolavoro 
sono stati autorizzati a svolgere attività cinedilettantistica, è fatto divie-
to di costituire in seno al Dopolavoro associazioni cinedilettantistiche o 
comunque organismi che abbiamo come fine ultimo tale attività.
E perciò:
I dopolavoro e le associazioni dipendenti non potranno prendere ini-
ziative di concorsi cinedilettantistici di qualsiasi genere senza preventi-
vi accordi con il GUF38.
D’altra parte, a proposito della produzione del Cineguf di Pisa39, 
Clara Macini rileva che: 
molto pochi furono i film realizzati per iniziativa dello stesso Cineguf 
(soltanto quattro in tre anni), mentre di solito essi venivano commissio-
nati da enti pubblici come il Gruppo Rionale Fascista, il Partito Nazio-
nale Fascista, e il Centro Universitario Sportivo40.
Così nel Cineguf di Pisa troviamo titoli come Littoriali femminili 
del lavoro (1941), Discorso di Mussilini (1941), Trasporto del federa-
le Ceccanti (I funerali del Federale Ceccanti – 1941), Il Ventennale 
(1942) o Le colonie della Gil (1942)41.
37 Del Cineguf di Como e della Dolomiti Film ci occuperemo nel capitolo 2.
38 ACS, PNF, Dir.Naz., Segreteria GUF, Circolari GUF 1930 1937, b. 46, Circolare 
n. 18, Ai segretari dei Gruppi Universitari Fascisti, “Cinedilettantismo”, 30 
dicembre 1935. Corsivo originale.
39 Clara Mancini, Il Cinema dei Giovani. Dal CineGUF al Cine Club, in Loren-
zo Cuccu (a cura di), Il cinema nelle città. Livorno e Pisa nei 100 Anni del 
Cinematografo, op. cit., pp. 227-251.
40 Idem., p. 231.
41 Cfr. Federica Maria Marchigiani, “Un ‘laboratorio’ degli anni ’40: il Cine-
guf di Pisano”, in Immagine. Note di Storia del Cinema, Nuova serie, n°6, 
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Analogamente nel Cineguf di Perugia troviamo Bimbi e sole 
(1936, sulle colonie elioterapiche), Littoriali della neve anno XIV (o 
IV Littoriali della neve e del ghiaccio 1936), Giovani fascisti al cam-
po (1936), Tornano i legionari (1937)42. Del Cineguf di Trento il bel-
lissimo Littoriali della Neve e del Ghiaccio (1937)43; del Cineguf di 
Verona Gli spettacoli lirici all’Arena di Verona (1937) di Luciano Dal 
Cero, tra i vincitori dei Littoriali della Cultura e dell’Arte di Napoli 
nel 1937 e più volte applaudito nelle proiezioni organizzate dal Guf 
veronese44, così come ritroviamo dello stesso Dal Cero Visita del 
Duce al primo scaglione della divisione Pasubio in partenza per il 
fronte russo (1940) e Littoriali femminili della neve Anno XX (1941) 
che parteciperà alla Mostra del Passo ridotto di Udine nel 1942. 
Nel 1935 Pio Squitieri e ed Ettore Giannini del Cineguf di Napoli 
diressero Cortina – Littoriali anno XIV, e Michele Gandin e Mario 
della Piane del Cineguf di Siena Visioni della gimkana automobi-
listica (1937), un titolo dal sapore futurista per un documentario 
sulla gimkana organizzata dal Consorzio Provinciale di Siena a be-
neficio della campagna antitubercolare dell’anno 193745. Si potreb-
Autunno 1987, pp. 17-21. Tutti i film sono stati conservati da Mario Ben-
venuti e recentemente recuperati da Luigi Puccini dell’Associazione Ci-
nema dei Ragazzi di Pisa e digitalizzati dalla dott.ssa Michela Paparoni 
dell’Università di Pisa, nel corso del lavoro di tesi magistrale: a questi si 
aggiungano Canottieri (1941), Gita a Fauglia (1941), Traversamento dell’Ar-
no (Traversata invernale di Pisa a nuoto – 1942), Scuola di roccia (1942), La 
scuola C. Ciano (1943).
42 I film del Cineguf di Perugia sono stati in gran parte realizzati da Mario 
Bencivenga e sono stati recentemente recuperati ad un’asta da Luciano 
Zeetti del Museo del giocattolo di Perugia. La collezione apparteneva alla 
vedova di Mario Bencivenga. In seguito a questa ricerca il fondo è stato 
infine acquisito dalla Cineteca Nazionale di Roma.
43 Il film è stato recuperato dal dott. Gian Maria Buffatti del Museo dell’Im-
magine di San Pietro in Cariano (VR). 
44 Ne parla, in uno dei contributi più ricchi e significativi sull’esperienza dei 
Cineguf, Ugo Brusaporco, Il Cinema a Verona: 1930-1945, Edizioni Scaligere, 
Villafranca di Verona 1987, pp. 75-174 passim a partire dall’archivio privato 
di Luciano Dal Cero.
45 Sergio Micheli, Cine-guf senese ai Littoriali del 1939. Un caso di disobbedien-
za, in Alessandro Orlandini (a cura di), Fascismo e antifascismo nel senese. 
Atti del convegno: Siena, 10-11 dicembre 1993, Regione Toscana, Giunta regio-
nale, Archivio Sorico del movimento operaio e democratico senese, Siena 
1994, p. 295. Della produzione senese purtroppo buona parte è andata per-
duta in un rogo, provocato alla fine degli anni ’50 in seguito a forti tensioni 
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be andare avanti per pagine e pagine. Ma già dalla prima filmo-
grafia redatta da Domenico Paolella nel suo Cinema sperimentale 
(filmografia che copre le produzioni fino al 1937), la componente 
documentaria risulta certamente preponderante e strettamente 
legata alle committenze locali; a queste si aggiungono i film scien-
tifici, realizzati in seno alle Facoltà di medicina (come per esem-
pio per il Cineguf di Siena, in gran parte animato da studenti di 
Medicina, per il film Esperienze sulla funzione cardiaca del 1935 o 
Celebrazione del VIII centenario dell’Ateneo del 1941), quindi sem-
pre nel quadro di una rigorosa competenza sui temi trattati e sugli 
ambienti filmati. 
L’influenza del locale si misura anche nella valutazione dell’enti-
tà dell’esperienza del razionalismo architettonico in una città come 
Como per il gruppo del Cineguf animato da Ico Parisi , come ab-
biamo discusso nel capitolo precedente; così come dell’importanza 
dell’esperienza futurista durante il cosiddetto “secondo futurismo”, 
un fenomeno che negli anni Trenta si fa via via più diffuso nella pro-
vincia e che spesso garantiva uno spazio di negoziazione culturale e 
identitaria fondamentale, soprattutto nelle regioni più periferiche: 
si consideri il caso di Fiera di Tipi (1934) del futurista Antonio Leo-
ne Viola del Guf di Padova che vantò l’appoggio di Filippo Tomma-
so Marinetti, o del futurista Emanuele Caracciolo: “Manuel” Carac-
ciolo collaborò nel 1935 come soggettista per il film sperimentale 
Eco d’anime del Cineguf di Napoli, per la regia di Francesco Spirito 
ideologiche: ce ne ha parlato lo stesso Sergio Micheli che pure recuperò pro-
babilmente tutti i film del Cineguf come conferma Mario Verdone, Dram-
maturgia e arte totale. L’avanguardia internazionale: autori, teorie, opere, 
Rubbettino Editore, Catanzaro 2005, p. 69, prima in Mario Verdone, “Per 
una storia dei Teatriguf e dei Cineguf”, in Carte di Cinema, nuova serie, n. 11, 
2003, pp. 43-46. Dal rogo si salvarono il film Cinci (1939) di Michele Gandin, 
di cui ci occuperemo tra poco, e Colonia Elioterapica di Belcaro (1936), più al-
cuni frammenti di un film incompiuto sul Palio, e frammenti di Popolaresca 
(1941), concorrente alla Mostra del passo ridotto di Udine nel 1942. Andanti 
bruciati, stando al racconto di Sergio Micheli, buona parte dei film scien-
tifici tra cui Esperienze sulla funzione cardiaca (1935) di Mario Andrucci, 
Resezione dello Splacnico (1937) di Sellaro Franceschini, o conosciuto anche 
come Resezione del bacinetto renale e del polo inferiore del rene, al sesto po-
sto dei Littoriali del Cinema del 1938 nella categoria film scientifici, e Splac-
nico Frassi in un caso di ipertensione essenziale (1937) anch’esso concorrente 
a Udine, Terapia broncoscopica dell’ascesso polmonare e delle bronchiectasie 
(1937). All’appello manca anche Amate la terra (1935) di Mario Delle Piane.
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e la fotografia di Pio Squitieri, e fu autore del soggetto di Un’anima 
si trasforma, scritto durante gli anni di corso presso il Centro Spe-
rimentale di Cinematografia per il Guf di Napoli46. 
Nel 1936 abbiamo invece il caso del Teatro dello spettacolo spe-
rimentale moderno, teatro futurista diretto a Milano da Francesco 
Montuoro e Cesare Andreoni, che presentò programmi di cinema 
sperimentale offrendo a Ubaldo Magnaghi la possibilità di proiettare 
Impressioni Chioggiote, Dieci Sintesi e Studio su paesaggi primaveri-
li47. Ma negli Trenta gruppi futuristi che molto spesso coinvolgevano 
gli stessi giovani gufini erano vivacissimi in Puglia, in Campania, in 
Sicilia, in Liguria, in Friuli; si pensi poi anche ai rapporti con il grup-
po dei Surrelisti (comaschi) della galleria milanese de Il Milione per 
il Cineguf di Milano e la Dolomiti film: una dinamica da cui scatu-
rirà per esempio il film astratto Film n°4 (1941) di Luigi Veronesi, di 
produzione Dolomiti Film e legato all’esperienza gufina48. 
Se la prossimità alla realtà locale ha, come evidente, macroscopi-
che implicazioni in termini di influenze nei processi produttivi, ve-
diamo adesso come che dall’immersione nella realtà locale si giunga 
a una vera e propria “poetica” immersiva.
46 Il soggetto verrà segnalato nel concorso per un soggetto di film coloniale, 
indetto dalla rivista Cinema nell’autunno 1936 e aperto alle sezioni cine-
matografiche dei Guf, in “Fotografia e passo ridotto”, in Cinema, anno I, 
vol. 1, n. 10, 28 novembre 1936, p. 394.
47 ASM, Gabinetto di prefettura, I versamento, b. 445, Teatro dello spettacolo 
sperimentale moderno, Richiesta visto di censura, Milano 29 aprile 1936. Si 
veda anche Enrico Crispolti, Anty Pansera, Cesare Andreoni e il futurismo a 
Milano tra le due guerre, Archivio Cesare Andreoni, Catalogo della mostra, 
Milano, Palazzo Reale 29 gennaio – 28 marzo 1993, Edizioni Bolis, Bergamo 
1992. Sui programmi del Teatro dello spettacolo sperimentale moderno, Ar-
chivio Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e Rovereto, Te-
atro Arcimboldi,Teatro Arcimboldi. 1 Maggio - 6 Maggio 1936 - XIV, Teatro 
Arcimboldi. Teatro dello Spettacolo Sperimentale Moderno, Pieghevole, 1936.
48 Luigi Veronesi è autore di un libro “culto” per i giovani gufini: Attilio Gio-
vannini, Luigi Veronesi, Antonio Chiattone, Note di Cinema, Edizioni Ci-
neguf di Milano, Milano 1942. Ma Veronesi curerà anche illustrazioni per i 
periodici dei Guf, allestimenti per spettacoli dei Teatriguf (si vedano quelli 
pubblicati sul periodico Pattuglia nel numero di Luglio-Agosto 1942) e 
pubblicherà sceneggiatura e bozzetti del suo Film n°8 nel numero dedica-
to al cinema della rivista del Guf di Forlì, Pattuglia: Invito alle immagini, 
Pattuglia, Numero speciale del Mensile di Politica, Arti, Lettere del Guf di 
Forlì, Anno II, nn. 3-4, Gennaio-Febbraio 1943-XXI. Pattuglia pubblicherà 
anche frammenti dei sui film scientifici, oggi non reperibili.
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1.3 Il realismo nei Cineguf
L’idea di una pratica cinematografica immersiva era già nelle pa-
role di Giacinto Solito, nel 1929, dalle pagine di Cinematografo a 
proposito di “maniera e realtà”:
Gli autori e adattatori di scenari per la cinematografia non hanno, 
credo, mai pensato alla instabilità della natura umana: non hanno mai 
osservato che l’uomo, personaggio della vita, è estremamente incoeren-
te nei propri sentimenti, nelle proprie idee, nei propri pensieri.
Spezzate, dunque, autori di scenari, il cerchio che opprime la vostra 
fantasia e che vi costringe ad una produzione di maniera. Scendete nella 
strada, tra la folla, nella vita reale: nuove visioni vi colpiranno e , se siete 
veramente artisti, non tarderete a scoprire il vero spirito che anima tutto 
ciò che vi circonda.49
Dunque, con l’istituzionalizzazione dell’esperienza cinegufina 
se da una parte si tende a superare il problema estetico per una 
visione più interessata all’azione cinematografica e alla retorica 
dell’impegno, dall’altra si qualifica un dibattito sugli interventi 
formali del cinesperimentalista che è tutt’altro che scarno. Dun-
que riprendiamo per fini di completezza il già citato intervento di 
Luigi Movilia del Guf di Torino50 sul tema “Il problema cinemato-
grafico nazionale nei convegni di critica cinematografica”:
Volendo stabilire che cosa si intenda per carattere del cinema fasci-
sta, vorrebbe dire ridurre il problema della cinematografia nazionale, 
che è problema essenzialmente costruttivo, in un problema puramente 
estetico, il che significherebbe ridurre il problema generale ed essenzia-
le ad un problema nettamente particolare.
Problema particolare al quale non si nega la sua grande importanza, 
ma che ha già la sua implicita risoluzione nella realizzazione di una ci-
nematografia fatta solo da elementi fascisti; da elementi con l’anima e 
lo spirito completamente forgiato nel clima ascetico della rivoluzione51.
49 Giacinto Solito, “Maniera e realtà”, in Cinematografo, anno 3, n. 3, 3 feb-
braio 1929, p. 5.
50 L’anno precedente fu aiuto regista di Adriano Giovannetti per il film Si fa 
così…(1934) prodotto dalla Torino Film.
51 Luigi Movilia, “Il problema cinematografico nazionale nei convegni di 
critica cinematografica”, in Notiziario delle sezioni cinematografiche dei 
Gruppi Universitari Fascisti, 9 marzo 1935, p. 4.
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Dall’altra per il cine-sperimentalista, suggerisce Catrano Catra-
ni52 del Guf di Roma:
Non è consigliabile una soverchia preziosità d’angolazione: le inqua-
drature non debbono essere strambe se non giustificatamente con il 
carattere del soggetto. I movimenti di macchina: panoramiche laterali 
da sinistra a destra o viceversa; verticali dal basso in alto o viceversa, 
debbono essere eseguite o raccomandate all’operatore con continuità di 
movimento, non troppo rapide né a scatti.
Tutto ciò che può sembrare virtuosità stilistica non è in un primo 
tempo che “isterismo cinematografico”.
Il cineamatore deve far risaltare con molta chiarezza il suo concetto; 
quindi cogliere con la maggior evidenza gli obbiettivi [sic.] e disporli e 
farli agire in modo da effettuare delle riprese convincenti.
Il tempo in cui la macchina si sbizzarriva a farci vedere senza alcuna 
logica ragione uomini e cose nelle posture più strambe, è finito non ap-
pena la curiosità per il “mezzo meccanico” si è esaurita in noi53.
E sul carattere fascista si arriva alle stesse conclusioni qualche 
settimana dopo dal Guf di Varese:
L’atmosfera del fascismo non potrà certo avere il suo sviluppo in 
cinematografia se lasceremo ancora la macchina da presa nell’interno 
del teatro di posa o, peggio ancora, al servizio del teatro di posa. […] le 
donne fotogeniche; le “vamp”, il “sex appeal” lasciamoli all’altro film, a 
quello prodotto come spettacolo. Teniamo per noi il volto abbronzato 
dei nostri contadini, dei nostri operai, il volto sano delle nostre madri. 
Indirizziamo la produzione all’esaltazione del lavoro dei campi e delle 
officine, facciamo del cinema più vicino a noi ed al tempo in cui viviamo 
col popolo e per il popolo daremo vita al Film Fascista54.
Una posizione esplicitamente contraria alle espressioni d’avan-
guardia cinematografica, è quella poi espressa da Giorgio Antela-
mi del Guf di Alessandria, qualche mese prima:
Lo squilibrio è causato dunque dal contrasto insoluto fra i valori tec-
52 Anch’egli continuerà la carriera cinematografica: allievo del Centro 
Sperimentale nel 1937, emigrerà subito dopo in Argentina dove trascorrerà 
il resto della carriera come regista e produttore cinematografico.
53 Catrano Catrani, “Tecnica”, in Notiziario delle sezioni cinematografiche dei 
Gruppi Universitari Fascisti, 9 marzo 1935, p. 8.
54 “Cinema fascista”, in Notiziario delle sezioni cinematografiche dei Gruppi 
Universitari Fascisti, 24 aprile 1935, p. 5.
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nici e quelli umani: i mezzi meccanici non le loro innegabili possibilità 
hanno sconvolto i valori umani. La situazione ha raggiunto l’assurdo ne-
gli ultimi esperimenti del cinema “d’avanguardia” e si è resa necessaria 
una revisione critica dei problemi che la nuovissima arte ha posto. Nel 
processo di formazione la tecnica aveva gradualmente eliminato i valori 
umani, attribuendo una ingiustificata necessità artistica a ciò che è puro 
processo meccanico. Si è giunti per questa via alla formulazione di un’e-
stetica del cinema: un’estetica estremamente scarnificata: solo tecnica55.
Sulla stessa linea Giuseppe Bianchini del Guf di Ascoli Piceno:
Dico solo che la sfiducia nell’umano, la posizione persistente di disa-
gio nei confronti del lavoro e delle fatiche dell’uomo, portò il cinemato-
grafo borghese più a contatto con la natura e con il colore che non con il 
lavoro e la “passione” degli uomini. Ne derivò una sostanziale vacuità e 
quel tecnicismo, con cui si cercò di compensare l’intima povertà sostan-
ziale del dramma.
Il cinematografo, nato ingenuo, diviene prezioso. Ed ecco impianti 
eccessivi di carrelli, dissolvenze gratuite, sovrimpressioni oziose, ecc.: 
una valanga di tecnicismo, a scapito della sostanza. Colorismo prezio-
so e decadente, pittoricismo, stupore, magia tecnica: ecco i termini del 
cinematografo borghese, ecco i puntelli che, nella sua espressione cine-
matografica, sorreggono una civiltà in veloce decadenza. […] Il Dina-
mismo cinematografico si ridusse in tal modo a pura formula estetica 
esteriore […] aperte dichiarazioni di povertà sostanziale e drammatica56.
Nel 1937 Michelangelo Antonioni, fiduciario del Cineguf di Fer-
rara conferma questa intuizione:
Il documentario richiede tutta un’esperienza particolare e tutta una 
particolare personalità da parte di chi lo crea. […]. La potenza evocativa 
di antiche opere architettoniche, il profumo che emana da infiniti angoli 
del mondo e da ogni altro spettacolo della natura o della portentosa ope-
ra dell’uomo sono tutti richiami che per essere espressi devono prima 
essere profondamente sentiti, altrimenti perdono ogni loro potenza e 
significato.57
55 Giorgio Antelami, “Cinema”, in La ciurma. Mensile del GUF di Alessandria, 
anno I, n. 1, Aprile 1934, p. 2.
56 Giuseppe Bianchini, “Appunti sul dinamismo”, in Quaderno cinematograf-
ico a cura del Guf di Ascoli Piceno, 1935, p. mancante.
57 Michelangelo Antonioni, “Documentari”, in Corriere padano, 21 gennaio 
1937, ora in Id., Sul cinema, a cura di Carlo Di Carlo e Giorgio Tinazzi, 
Marsilio Venezia 2004, p. 66.
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Il documentario diventa naturalmente il genere principe della pro-
duzione cine-sperimentale, come sostiene Teo Ducci del Guf Padova-
na: “Il documentario è in genere il più vicino alla sensibilità dei giovani 
ed anche alle loro possibilità pratiche. Basta talvolta una buona, anzi, 
una mediocre macchina da presa ed una certa dose di intelligenza e 
buona volontà per non raffazzonar porcherie”58.
 
Il “ritorno del Reale” (come lo chiama Ugo Ojetti nel 1930 dalle 
colonne del Corriere della Sera)59 sembra essere in Italia la matrice 
di un confronto filosofico che supera una semplicistica riduzione 
al “realismo di stato”: la dialettica che durante tutto il decennio 
segnerà la questione del realismo e la messa in discussione del Re-
ale e della sua rappresentazione coinvolge la cultura d’avanguardia 
così come le istituzioni, in un confronto che fino alla fine non pro-
durrà una soluzione univoca e definitiva (basti pensare all’eroica 
difesa marinettiana della cultura d’avanguardia nel dicembre 1938, 
contro il tentativo di una versione italiana dell’operazione “arte 
degenerata”, sul modello nazista, che di fatto verrà scongiurata) 
bensì molto più probabilmente una sintesi ibrida e multiforme. 
Rileggere le tensioni sotterranee al dibattito sul documentario 
deve necessariamente tener conto di una tale complessità. 
La “questione politica” sulla legittimità e accoglienza di posizioni 
così variamente espresse e politicamente contradditorie deve inol-
tre partire dalla consapevolezza che la politica culturale del regime, 
durante gli anni che ci interessano, passa da una politica di posizione 
a una politica di istituzioni dove il consenso si misura più pragmati-
camente che ideologicamente. Stando tali premesse, i confini della 
teoria diventano opachi, le barriere porose. Ciò significa che misu-
rare l’evoluzione dei dibattiti sul realismo e il documentario negli 
anni Trenta deve tener conto sul piano estetico della complessità 
del contesto che abbiamo appena ricostruito, e sul piano produtti-
vo dell’importanza strategica che rivestiva politicamente una com-
petenza tecnica maturata su un terreno di sperimentazione ideale 
58 Teo Ducci, “Panorama del documentario”, in Il bo, anno IV, n. 11, 20 agosto 
1938, p. 5.
59 Ugo Ojetti, “La Fuga dal Reale”, in Corriere della Sera, 20 dicembre 1931, p. 
3.
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come quello del documentario. Altrimenti detto: la competenza di-
venta il fattore decisivo per una legittimazione che si misura più sul 
piano della committenza che non su quello di un’adesione ideologi-
ca a tettami estetici più o meno chiaramente definiti. 
Il documentario è il terreno di sperimentazione tecnica privile-
giata per garantire lo spazio necessario a quella ricerca stilistica e 
produttiva che sarà decisiva nell’approdo al neorealismo.
Tuttavia cercare un’estetica precipuamente fascista nella prati-
ca e nella teoria documentaria ci costringerebbe ad una riduzione 
che difficilmente saprebbe restituire la varietà del fenomeno. Ba-
sti pensare a come un documentario esplicitamente debitore delle 
avanguardie del decennio precedente come Il covo (1941) realizza-
to dalla Dolomiti film e il Cineguf Milano su commissione della 
Scuola di Mistica Fascista fosse elevato ad esempio perfetto di film 
fascista. 
La dialettica tra avanguardia e realismo riflette d’altra parte la 
complessità del dibattito più ampio di cui abbiamo reso conto e 
continua più o meno dichiaratamente per tutto il decennio. 
Si tratterebbe insomma di vedere tale dialettica, nella pratica 
sperimentale, più in termini di osmosi che non di contrapposi-
zione diretta. Così, la complessa disseminazione e palingenesi del 
discorso sul realismo nei Guf non appare come derivativa, né de-
bitrice di sostanziali influenze e contaminazioni eterodosse. Pare 
invece l’evidenza di una complessità che contraddistingue lo sce-
nario culturale nazionale: ne coglie gli snodi cruciali, porta a nuovi 
sviluppi la particolare declinazione del modernismo nel fascismo 
italiano, esprime e testimonia con forza l’acquisizione e l’integra-
zione della modernità in quella generazione che di lì a poco porte-
rà il cinema italiano a forzare le traiettorie del cinema mondiale.
La “osmosi” di cui parliamo è da rintracciare nella quasi-apore-
tica, paradossale e “cacofonica”60 relazione tra modernismo e fa-
scismo: Roger Griffin su questo punto produce lo scarto ideologico 
più forte rispetto agli studi precedenti su modernismo e fascismo: 
si propone di lavorare nella direzione di una “synoptic historical 
interpretation”, con l’obiettivo di dimostrare che “esistevano affini-
tà elettive tra entrambi i fenomeni, con il risultato che, in quest’a-
60 Roger Griffin, Modernism and Fascism, op. cit., p. 25. 
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rea, come Marcel Proust scrive nella Ricerca del tempo perduto, 
ogni ‘sebbene’ è un ‘a causa di’ mal compreso”61. 
In questo senso, e come abbiamo già discusso nel capitolo sul-
la politicizzazione: la lettura di Griffin ci porta direttamente a un 
discorso sulla legittimità in seno alla cultura fascista (dell’estetica 
cinematografica dei Guf e financo della sua ascendenza dichiara-
tamente modernista) che non lascia spazio a ipotesi di frondismo, 
che non siano vagliate singolarmente.
2. Tra rivoluzione e normalizzazione. Realismo e avanguardia
Il cuore rivelatore e La verità sul caso di mister Valdemar sono 
parte della raccolta di short stories I racconti del terrore (già Nuovi 
racconti straordinari nell’edizione italiana del 1933) di Edgar Al-
lan Poe; nel 1935 e nel 1936 sono stati oggetto di adattamento da 
parte del gruppo della Sezione cinematografica del Guf di Milano, 
rispettivamente Il cuore rivelatore62 a opera di Alberto Mondadori, 
Mario Monicelli e Cesare Civita nel 1934 e Il caso Valdemar63, per la 
regia di Ubaldo Magnaghi e Gianni Hoepli nel 1936. 
Se Ubaldo Magnaghi è una figura certamente centrale nell’or-
ganizzazione della cultura cinematografica a Milano, e tra chi dà 
avvio all’esperienza dei Cineguf, in quei primi anni Trenta Mario 
Monicelli e Alberto Mondadori sono i giovanissimi protagonisti 
assieme al compagno Ruggero Zangrandi del vivissimo dibattito 
sulle avanguardie. Studenti del liceo classico milanese “Giovanni 
Berchet”, tra il 1932 e il 1933 Monicelli e Mondadori danno vita con 
alcuni compagni al foglio intitolato Camminare64, sulle cui pagine 
si scagliano con veemenza contro le posizioni del futurismo.
61 Idem, p. 33 (Traduzione mia). L’ipotesi di Griffin che abbiamo già affrontato 
nel capitolo precedente è stata in parte già prevista in Italia da Emilio 
Gentile: cfr. Emilio Gentile, Il Culto del littorio: la sacralizzazione della 
politica nell’Italia fascista, Laterza, Bari 2003.
62 Il film è conservato presso la Cineteca di Bologna insieme al successivo I 
ragazzi della via Paal (1935) di Alberto Mondadori e Mario Monicelli.
63 Il film è conservato presso la Fondazione Cineteca Italiana.
64 Facevano parte della rivista Camminare: Alberto Mondadori (direttore), 
Luciano Anceschi, Remo Cantoni, Tullio Cimadori, Federico Curato, Baldo 
Curato Enzo Paci, Giuseppe Tramarollo, Roberto Ducci, Giorgio Grana-
ta, Alberto Lattuada, Gianfilippo Carcano, Mario Monicelli, Guglielmo 
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L’avventura di Camminare si lega inestricabilmente con quella del 
movimento Novista fondato da Ruggero Zangrandi, animato dal-
lo stesso violento impeto anti-futurista: Zangrandi parla della rivista 
Camminare come “portavoce del movimento”65 Novista a Milano. Nel 
maggio 1933 è dato alle stampe un libercolo dalla copertina scarlatta, 
che si presenta come “manifesto novista”66 : “si può essere moderni 
più dei futuristi senza essere futuristi, poiché nessuno ha dato a que-
sto movimento, che risale ormai a 24 anni orsono, il monopolio della 
modernità”67 . Il piglio dei giovani novisti che, a partire dalla primavera 
del 1933 – stando al resoconto di Zangrandi – si moltiplicano sul terri-
torio nazionale, è spregiudicato e impudente: “noi siamo antifuturisti, 
ma siamo anche – e lo abbiamo dimostrato – fascisti, – e lo dimostria-
mo – moderni, – e lo dimostreremo – potenti”68. 
L’accusa mossa ai futuristi era fin troppo esplicita: 
polpettoni poetici degni d’un ubriaco, raffigurazioni pittoriche degne 
d’uno strabico, plastici degni d’uno storpio sciancato e gobbo, e teoriche 
su teoriche, inseguiti com’erano dagli spettri della velocità, della mec-
canicità dannati a correre eternamente verso una meta che portavano 
legata agli occhi e che s’allontanava con loro e che non sapevan neppure 
definire69.
 
Gli obiettivi sono oltremodo ambiziosi: “ricreare noi, ragazzini, 
poiché i grandi s’occupano d’altro, la letteratura e l’arte italiana”70, 
“vogliamo cantare i valori reali della vita civile, dall’amore e la santità 
della famiglia ai sacrifici muti e sconosciuti dei veri eroi, dall’aratro 
Usellini, Mario Zagari, Luciano Melato, Filippo Rosselli. Si veda: Ruggero 
Zangrandi, Il lungo viaggio attraverso il fascismo, op. cit., p. 26. Tra i re-
dattori e i collaboratori Lattuada si occupava di arte figurativa, Ezio Levi di 
Jazz, Alberto Mondadori di letteratura, teatro e cinema, Mario Monicelli 
di cinema: Filippo De Sanctis, “Il cinema in ‘Camminare’“, in Cronache del 
cinema e della televisione, a. III, n. 23, inverno 1957-1958, pp. 21.
65 Ruggero Zangrandi, Il lungo viaggio attraverso il fascismo, op. cit., p. 26.
66 I firmatari sono: Ruggero Zangrandi, Enzo Molajoni, Cesco Colagrasso, 
Francesco Mazzei, Umberto Serafini, Carlo Cassola, Fernando Cirillo, Aldo 
Mazzara, Aldo Triolo, Aldo Rendine, Carlo Piattoli. La data della firma è il 
15 maggio 1933-XI. Si veda: Novismo-1°Migliaio, Società Anonima Tipogra-
fica Luzzatti, Roma 1933, p. 29.
67 Novismo, op. cit., p. 8.
68 Novismo, op. cit., p. 6.
69 Novismo, op. cit., p. 10.
70 Ibidem.
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meccanico solcante la terra bonificata al fragore dei reggimenti in 
marcia, dalla grandiosità d’ogni nascita, alla fatalità d’ogni morte”71.
I novisti avanzano proposte sulla poesia, la letteratura, l’archi-
tettura, la pittura e la scultura: “dovranno con la loro estetica ricre-
are lo spirito dell’uomo moderno, per lo più preoccupato di fatti di 
banale ma pur immediata importanza”72. 
Nelle ardimentose – e spesso confuse – proposte del movimento 
novista, se da una parte si condensa con una densità eccezionale 
quella “ansia di rinnovamento” tipica della generazione di giovani 
che attraverserà gli anni Trenta e che proprio nei primi anni del de-
cennio fa il suo ingresso nelle Università (Monicelli, Mondadori, 
Lattuada concludono l’esperienza liceale nel 1933-1934), dall’altra 
traspare con chiarezza esemplare il nodo fondante delle tensioni 
attive nei dibattiti giovanili: il racconto della realtà moderna e del-
la realtà nella modernità. Enzo Paci insisteva sulla rivista Orpheus 
– guidata oltre che da Paci anche da Luciano Anceschi, entrambi 
del gruppo di Camminare – sulla necessità che i giovani tenessero 
presenta la “realtà quotidiana, dando, per legittimare la propria 
posizione di intellettuali, una direzione alla loro attività”73. 
Tuttavia il contesto milanese in quegli anni è quanto di più viva-
ce si possa incontrare in Italia, per quanto concerne il fermento e 
la vivacità degli ambienti d’avanguardia. 
Lontani dalle semplificazioni del manifesto novista, il mondo 
delle avanguardie – in primis milanesi – vive con l’inizio degli anni 
Trenta quella radicale trasformazione descritta da Enrico Crispolti74. 
I giovani protagonisti della nostra ricerca vivono in prima per-
sona tali tensioni, dimostrando fin da giovanissimi una profonda 
consapevolezza dei mutamenti in corso, immersi in quel clima di 
profondo cambiamento che, soprattutto a Milano, animava le avan-
71 Novismo, op. cit., p. 13.
72 Novismo, op. cit., p. 22.
73 Enzo Paci, “Cenni per un nostro ‘clima’“, in Orpheus, n. 2, febbraio 1933 e 
Id., “Problema dei giovani”, in Orpheus, n. 3, aprile 1933, ripresi in Sileno 
Salvagnini, Cultura artistica e sperimentazione professionale a Milano fra 
anni Trenta e Quaranta, in Antonio Costa (a cura di), Alberto Lattuada. Gli 
anni di “Corrente”, Cinema & cinema, Nuova serie, a. 16, settembre - dicem-
bre 1989, n. 56, p. 97.
74 Infra, p. 143.
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guardie e i giovani. Il cinema sperimentale che discutiamo raccoglie 
in maniera più o meno efficace e organica le evidenze di quel clima. 
Tra documentario e finzione, realismo e avanguardia, i film che 
ci apprestiamo a discutere esprimono i caratteri formali di quella 
messa in scena complessa della “sopraggiunta realtà”, nella trasfi-
gurazione di un’esperienza della modernità che si presenta radi-
calmente acuita da quella “fantasia sistematicamente deformante” 
dei racconti di Poe, che i cinegufini scelgono di adattare.
Nota giustamente Giuseppe Anderi: è “il carattere realistico, 
popolare e anti-commerciale del cinema sovietico ad affascinare 
i giovani di Camminare”75. Sul cinema russo così si esprime Mario 
Monicelli nel 1933 dalle pagine di Camminare: 
le direttive che s’impongono a tale cinematografia sono puramente 
quelle di produrre o meglio di interpretare nel cinema le aspirazioni del-
la vita di tutto un popolo e quindi di essere improntate alla rivoluzione 
[…] rappresentare la vita senza alterarla minimamente76. 
È inaspettatamente l’impronta realistico-documentaria che in 
maniera singolare e non completamente risolta sembra fornire il 
carattere formale più marcato del suo film. Il cuore rivelatore, della 
durata di poco più di quattordici minuti, è presentato ai Littoria-
li della cultura e dell’arte dell’anno XIII-1935, sebbene al film venga 
dedicata poca attenzione, come dimostra lo scarso risalto nella pub-
blicistica dell’epoca – ad eccezione di alcuni articoli su fogli gufini 
–; lo stesso Monicelli tende a svalutarlo, preferendogli il successivo e 
più “solido” I ragazzi della via Paal, per la stessa regia a quattro mani 
di Mondadori e Monicelli: “La cosa era talmente parossistica che fu 
definita dalla giuria un’opera da paranoici, tanto che ci cassò”77. 
In una breve nota dedicata al film, Il Ventuno, periodico del Guf 
di Venezia fondato da Francesco e Pier Maria Pasinetti, ne sotto-
75 Giuseppe Anderi, Il cinema e le arti nella Milano degli anni Trenta, cit., p. 
197.
76 Mario Monicelli, “Il cinema russo”, in Camminare, nn. 11-12. 1933 citato in 
Giuseppe Anderi, Il cinema e le arti nella Milano degli anni Trenta, op. cit., 
p. 198, già in Filippo De Sanctis, “Il cinema in ‘Camminare’“, op. cit., pp. 
19-28.
77 Mario Monicelli, Il mestiere del cinema, a cura di Steve Della Casa e Fran-
cesco Ranieri Martinotti, Donzelli editore, Roma 2009, p. 32.
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linea l’efficace realismo, in un confronto con il precedente corto-
metraggio americano The Tell-tale Heart (Leon Shamroy e Charles 
Klein, 1928): “in definitiva quello appare più surrealista, questo 
invece più incisivo e reale, preoccupandosi piuttosto Mondadori 
di creare l’atmosfera allucinata con uso non eccessivo di puri espe-
dienti tecnici”78. La struttura si articola su nove scene, ambientate 
all’interno di due spazi: la camera del giovane nevrotico protago-
nista della storia, e quella del vecchio il cui occhio abnorme osses-
sione il giovane. 
La scenografia è curata da Alberto Lattuada, allora giova-
ne studente di architettura che su Camminare scriveva: “in arte 
tendiamo alla rappresentazione pure, al verismo, alla chiarezza 
dell’espressione pittorica, alla sincerità del disegna”79. Questa è 
composta di pochissimi elementi. La scelta, sebbene apparente-
mente possa compromettere un’opzione realista con un allesti-
mento in studio a volte marcatamente finto (le pareti sono ricreate 
tendendo ampi lenzuoli che non mancano di lasciare qualche pie-
ga), è attenta a non sovraccaricare espressivamente gli elementi 
dell’ambiente, scegliendo oggetti reali, un ambiente spoglio e un 
arredamento essenziale. Le scelte di regia e fotografia (la prima 
curata da Mondadori e Monicelli come aiuto-regista; la fotografia 
è di Cesare Civita) privilegiano una documentazione sobria degli 
ambienti, ricorrendo frequentemente a morbide semi-panorami-
che orizzontali e verticali. Brevi “carrelli” (con una macchina da 
presa 16mm) e semipanoramiche costituiscono, sostenuti da un 
montaggio “fluido”, con ampio ricorso a dissolvenze incrociate, il 
modulo sintattico più ricorrente ed esprimono fin dai titoli di te-
sta un’efficace tensione attrattiva verso oggetti e spazi. L’elemento 
irrazionale irrompe invece nella storia attraverso la sovrimpressio-
ne, il dettaglio, l’inquadratura fuori-asse e obliqua, un montaggio 
rapido che, condensati in brevissime sequenze, interrompono il 
piano realistico, come “innesti” di derivazione impressionista che 
raggiungono facilmente l’effetto, ma che si integrano con fatica, 
marcando una discontinuità stilistica tale da rasentare il posticcio.
Sul piano dell’adattamento, se la versione di Shamroy-Klein 
78 Anon., Il Ventuno, Maggio 1935 (frammento lacunoso).
79 Alberto Lattuada, “Programma minimo”, in Camminare, a. II, n. 1, poi in 
Filippo De Sanctis, “Il cinema in ‘Camminare’“, op. cit., p. 24.
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(esplicitamente espressionista) era interessata alla costruzione 
della suspense, risolvendo l’omicidio nei primi minuti del film e 
sbilanciando gran parte dello sviluppo sul confronto con i gendar-
mi, la versione cinegufina, più fedele al testo originale, privilegia 
invece l’angoscia e il tormento della scelta e della pianificazione 
dell’omicidio: e da questo punto di vista l’opzione realista – che 
domina tutta la parte precedente l’omicidio – è efficace, collocan-
do il fatto nel quadro di coordinate verosimili, dove la dimensione 
della colpa e del peccato (frequentissimi i dettagli sul crocifisso, su 
cui il film si chiude) sembrano fornire chiavi di lettura più legate 
all’universo del quotidiano.
2.1. Ritorno a sé stesso (1933) dei F.lli Cerchio 
Un’analoga difficoltà d’integrazione d’istanze moderniste si era 
resa manifesta un paio di anni prima, nel caso di Ritorno a sé stes-
so (1933), selezionato al Primo concorso di cinema a passo ridot-
to Cinestampa dell’autunno 1933. La regia è di Fernando Cerchio: 
Mario Gromo dalle colonne de La Stampa ne parla come di un “in-
teressante tentativo di film psicologico”80. Fernando Cerchio e suo 
fratello Francesco erano tra i fondatori della CiTo (Cineamatori 
Torino) di Torino e successivamente animatori del Cineguf tori-
nese81. Ce ne occupiamo brevemente, con una piccola nota, perché 
sulla realtà torinese e sulla progressiva istituzionalizzazione del 
Cineguf occorrerebbe un lavoro sistematico di recupero e map-
patura delle fonti documentarie che solo in parte siamo riusciti a 
condurre e che non possiamo al momento sviluppare compiuta-
mente in questo lavoro82. 
Ci soffermiamo brevemente su Ritorno a sé stesso. Il film, della 
durata di circa trentadue minuti, racconta la vicenda di un giovane 
venditore ambulante di scarpe che, vittima di una crescente ambi-
80 Mario Gromo, “I vincitori del nostro concorso”, in La Stampa, 14 novembre 
1933, p. 6.
81 Per una scheda biografica dei fratelli si veda anche Raffaella Scrimitore, Le 
origini dell’animazione italiana. La storia, gli autori e i film animati in Italia 
1911-1949, Tenué, Latina 2013, pp. 83-86.
82 Il Museo Nazionale del Cinema di Torino conserva Ritorno a sé stesso 
(1933), Notturno N°2 (1935) e Il popolo ha scritto sui muri (1938) tutti dei 
fratelli Cerchio.
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zione, tenta la scalata sociale buttandosi a capofitto nel lavoro e si 
trova prima proprietario di una lussuosa macchina, poi padrone 
di una società di produzione di scarpe, infine, deluso in amore e 
angosciato da un tenore di vita troppo esigente, torna alla modesta 
esistenza di venditore ambulante con le scarpe rotte. Il film ci pare 
interessante perché a fronte di una messa in scena essenzialmen-
te realistica, è in sostanza un film che racconta un sogno: tutta 
la parte centrale è dominata dalla scalata sociale del nostro eroe, 
ma questa lunga macro-sequenza termina con un’immagine del 
giovane venditore appoggiato ad un palo, nello spazio vuoto del 
mercato dove lo avevamo lasciato nella prima parte del film. La 
sensazione, piuttosto netta, è che si sia trattato di un sogno, alla 
fine del quale il protagonista “ritorna in sé stesso”. Non è proba-
bilmente un caso dunque che Mario Gromo ne parli come di un 
“tentativo di film psicologico”. 
Il film ricorre ad alcuni elementi propri della grafica futurista: 
i titoli per cominciare, con l’introduzione del logo della Ci.To. e 
del comparto tecnico, sono esplicitamente debitori dell’estetica 
futurista, con testi disposti obliquamente su uno sfondo tracciato 
da una forma elicoidale; le didascalie durante il film entrano in 
campo in maniera inaspettata, scorrendo da destra a sinistra nella 
parte basa dell’immagine, oppure dal basso verso l’alto in sovrim-
pressione; infine il momento dell’“intuizione” del protagonista, 
quando cioè si chiede come fare a migliorare il suo stato sociale, è 
introdotto da un cartello animato da numeri e scritti che entrano a 
comparsa proponendo le diverse alternative (un espediente analo-
go si trova tipicamente nelle produzioni d’avanguardia: si ricorda-
no per esempio nel Napoléon di Abel Gance): lotto, lotteria, borsa, 
tombola, azzardo ecc.
La sensazione è di straniamento proprio perché l’opzione stili-
stica dominante è quella di un realismo documentario. 
La prima sequenza ci introduce alla storia con un progressivo 
avvicinamento al mercato cittadino, al suo dinamismo, ai suoi vol-
ti, agli atteggiamenti dei compratori – progredendo da una ripresa 
panoramica dall’alto via via scendendo nella strada e focalizzando 
l’attenzione su alcuni dettagli –. Una sequenza dal gusto squisita-
mente documentario che non a caso venne elogiata da Francesco 
Pasinetti, ancora dalle pagine de La stampa: “Ritorno a sé stesso 
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tende alla narrazione completa. Preferiamo la prima parte in cui la 
descrizione del mercato è fatta con vivacità”83.
Fatta eccezione per le dissolvenze incrociate che aprono e chiu-
dono la parte centrale dell’ascesa sociale, non ci sono in questa 
sezione marcatori evidenti di un’atmosfera surreale, il tutto anzi è 
descritto con aderenza alla realtà e un certo spirito di osservazione 
sociale (il ritratto divertito delle segretarie pronte ad abbandonare 
la macchina da scrivere e passare ai pettegolezzi, non appena il 
padrone si allontana; la descrizione delle dinamiche del mercato 
in apertura; la vita di provincia e il lungo Po delle trattorie e del-
le balere ecc.). I titoli e l’uso anticonvenzionale delle didascalie si 
presentano come tracce irrisolte di una contaminazione che lascia 
emergere una cultura complessa, dove convivono tensioni solo ap-
parentemente contraddittorie. Una ricostruzione dettagliata del-
le frequentazioni e dei contatti del gruppo Ci.To. con il mondo 
artistico e culturale contemporaneo si rende necessaria per una 
maggiore comprensione del testo, ma Ritorno a sé stesso resta una 
conferma della convivenza più o meno evidente, più o meno risol-
ta, di fermenti culturali complessi, radicati in un terreno comune 
tra ricerca documentarie e spinte avanguardiste.
3. Il caso Valdemar (1936) e i documentari d’avanguardia di Ubal-
do Magnaghi
Nel 1936 il Teatro dello spettacolo sperimentale moderno, te-
atro futurista diretto a Milano da Francesco Montuoro e Cesare 
Andreoni, presentò programmi di cinema sperimentale offrendo a 
Ubaldo Magnaghi la possibilità di proiettare i suoi film Impressio-
ni chioggiote, Dieci sintesi e Studio su paesaggi primaverili. Si trat-
ta di tre documentari realizzati da Magnaghi tra il 1932 e il 1935: 
in essi realismo documentario e frammentazione modernista di 
stampo avanguardista convivono nella definizione di un universo 
in cui il reale è “realizzato” nel film, a partire dal ritratto-immagine 
verosimile di un presente contingente e determinato (per esempio 
le immagini di Chioggia), ma fatto oggetto di una tensione trasfor-
83 Francesco Pasinetti, “Ridottisti d’ogni paese”, in La Stampa, 4 settembre 
1934, p. 6.
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mativa potente, dal respiro modernista (in Dieci sintesi troviamo 
la struttura sinfonica; in tutti i documentari emerge il ricorso a 
inquadrature distorte di gusto espressionista). 
Un teatro futurista come il Teatro dello spettacolo sperimenta-
le moderno, trova nei documentari di Magnaghi uno “spettacolo 
sperimentale” coerente con quella complessa ricerca poetica e filo-
sofica che il mondo delle avanguardie stava coniugando in quegli 
stessi anni. 
Abbiamo già incontrato Magnaghi come figura di rilievo nello 
sviluppo della cultura cinematografica milanese e come animatore 
del Cine-club di Milano. Ma nei primi anni Trenta Magnaghi può 
ben considerarsi un anfitrione del passo ridotto.84 
Il caso Valdemar è premiato nella categoria dei cortometraggi a 
soggetto, al terzo concorso internazionale di cinematografia spe-
rimentale durante l’edizione della IV Mostra Internazionale d’Arte 
Cinematografica di Venezia del 193685. Durante la stessa edizione, 
Magnaghi riceve un altro premio, nella categoria dei documentari 
artistici, per Giochi di vela (si tratta con tutta probabilità del secon-
do titolo di Impressioni chioggiote)86. In occasione della proiezio-
ne veneziana di Il Caso Valdemar la rivista Lo Schermo gli dedica 
un ritratto, che lo presenta in questi termini:
Egli è stato il più attivo dei cineamatori italiani, quello che ha girato 
chilometri di pellicola sedici millimetri. Documentari scientifici e indu-
striali, turistici, impressioni, sintesi e infine un film a soggetto. Oltre a 
tutto questo Magnaghi si è specializzato nell’esecuzione di provini in se-
dici millimetri. Il primo, il primissimo provino di Laura Nucci, di Silva-
na Jachino, di Isa Miranda, di Nelly Corradi, di Elisa Cegani, di Niki Vi-
sconti, per citare nomi di attrici note, sono dovuti a Ubaldo Magnaghi87.
84 La fondazione Cineteca Italiana di Milano conserva una fitta corrispon-
denza tra Magnaghi e Francesco Pasinetti, non a caso i due animatori più 
intraprendenti della produzione cine-sperimentale e autori dei primi due 
film sperimentali: Fonderie d’acciaio (1932) per il Cineguf di Milano e En-
tusiasmo (1932) per il Cineguf di Venezia.
85 Anon., “Sperimentali e passi ridotti premiati a Venezia”, in Cinema, 10 set-
tembre 1936, p. 202.
86 Ibidem.
87 Minimo, “Ridottisti: Ubaldo Magnaghi”, in Lo schermo, n. 10, ottobre 1936, 
p. 44.
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Il caso Valdemar presenta un apparato sintattico assai più sofi-
sticato de Il cuore rivelatore, con un numero di tagli molto mag-
giore e di una varietà notevolmente più ricca, un ritmo più ser-
rato e un uso della macchina da presa estremamente dinamico: 
Magnaghi dimostra di saper sfruttare tutte le potenzialità di uno 
strumento “leggero” come la macchina da presa 16 mm. 
Rispetto al racconto, Magnaghi abbandona il piano della docu-
mentazione “scientifica” scelto da Poe88, e inserisce la vicenda nel 
regime del fantastico o per meglio dire del “paranormale”, aprendo 
il film con una seduta spiritica. Il medium è per così dire anima-
to da una presenza ultraterrena che invoca l’intervento degli amici 
scienziati per un esperimento di mesmerismo, finalizzato ad arre-
stare il corso della malattia e l’imminente morte del personaggio. 
Insistiamo su questo primo elemento perché sul piano stilistico 
tutto il film è percorso da una tensione “trasformativa” e, a suo 
modo, “animistica”, che ha nella messa in scena di Magnaghi una 
delle funzioni più efficaci.
La mobilità della macchina da presa e soprattutto il frequente 
ricorso al dutch angle89 produce chiaramente su tutto il film un 
effetto “espressionista” (con un gusto raffinato per la citazione del 
cinema russo e tedesco in primis), ma mette soprattutto in eviden-
za un rapporto con gli spazi che Magnaghi aveva già sperimentato 
nei suoi documentari e nelle sinfonie urbane: in particolare Dieci 
sintesi, Mediolanum e Sinfonie del lavoro e della vita tutti prece-
denti90, ma anche in Una giornata nella casa popolare (1933) di 
Piero Bottoni, di cui è operatore. 
Il costante movimento della macchina da presa, l’oscillazione 
frequente dell’apparecchio e la regolazione di un angolo obliquo 
88 Non va dimenticato che le prime pubblicazioni del racconto di Poe negli 
Stati Uniti (New York e Boston) e, in seguito, a Londra innescarono discus-
sioni circa la veridicità e l’attendibilità di alcune delle descrizioni e situa-
zioni così scrupolosamente “documentate” da Poe: su questo si rimanda 
a Stefan Andriopoulos, Ghostly Apparitions. German Idealism, the Gothic 
Novel, and Optical Media, Zone Books, New York 2013, in part. pp. 133-134.
89 L’angolo d’inclinazione della macchina da presa – coniugato alla rotazione 
del suo obiettivo – che devia obliquamente rispetto all’asse canonico della 
ripresa frontale.
90 I film sono stati recentemente recuperati e digitalizzati dall’Università di 
Udine, Laboratorio La Camera Ottica – Film and Video Restoration, in 
collaborazione con la Fondazione Cineteca Italiana di Milano.
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riguarda tanto le superfici e gli oggetti inanimati, quanto i volti 
e i corpi viventi (frequentissimi i primi e primissimi piani ne Il 
caso Valdemar). Spyros Papapetros, nel suo lavoro sull’“animazio-
ne dell’inorganico”, insiste nel rilevare quanto in ambito moder-
nista (a partire dall’architettura) venga associata alla deviazione 
delle linee spaziali rispetto alla linearità geometrica e razionale, 
una connotazione di carattere per così dire psicologico, per cui le 
forme sbilenche, storte, disarmoniche, si caricano di un carattere 
inquietante e “maligno” (malicious)91. Ne Il caso Valdemar l’espe-
diente tecnico è senza ombra di dubbio funzionale alla creazione 
di un’atmosfera allucinata, tuttavia uno sguardo sulle produzioni 
coeve di Magnaghi può rivelarci un elemento ulteriore.
3.1 I documentari di Ubaldo Magnaghi 
Una tecnica di questo tipo matura, infatti, in Magnaghi nei do-
cumentari dei primi anni Trenta92. 
Presenteremo qui di seguito una prima ricostruzione dei fram-
menti rinvenuti di Sinfonie del lavoro e della vita (1934) e Dieci 
sintesi (1934), muoveremo poi da queste per una riflessione sull’in-
tegrazione di forme documentarie e tensioni d’avanguardia in 
Magnaghi, prendendo in considerazione un terzo documentario 
coevo: Mediolanum (1933).
Nell’ordine Mediolanum (1933) segue Fonderie d’acciaio (1933), 
primo film gufino, prodotto dal Cineguf di Milano e realizzato 
con la collaborazione di Attila Camisa; Sinfonie del lavoro e della 
vita (1934) e Dieci sintesi (1934), le cui lavorazioni sono annun-
ciate nel 193393, sono immediatamente successivi. Gli ultimi due 
costituiscono con Alluminio (1934), oggi non ancora trovato, un 
trittico sinfonico che ottenne grande successo alla Mostra del cine-
ma di Venezia del 1934: qui ottennero la coppa Monogram, come 
riporta Cristina Gastaldi, autrice di un’attenta tesi di laurea sulla 
91 Spyros Papapetros, On the Animation of the Inorganic. Art architecture 
and the Extension of Life, op. cit., pp. 226-228. 
92 Questi sono stati recentemente oggetto di recupero e di una digitalizzazione 
presso i laboratori La Camera Ottica – Film and Video Restoration 
dell’Università degli Studi di Udine in collaborazione con la Fondazione 
Cineteca Italiana di Milano, che conserva gli originali.
93 Anon., “Produzione italiana”, in La tribuna, 9 dicembre 1933.
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figura e la produzione di Ubaldo Magnaghi94. Mediolanum, come 
ha dimostrato Cristina Gastaldi, è il primo di una serie di docu-
mentari sull’arte e il paesaggio italiani commissionati a Magnaghi 
dalla ditta Agfa95. Sinfonie del lavoro e della vita e Dieci sintesi pre-
sentano una struttura molto simile, ovvero una serie di quadri di 
breve durata (in Dieci sintesi i frammenti sono a volta brevissimi) 
dove confluiscono frammenti di Mediolanum, come nel caso della 
sintesi numero cinque, dedicata a “Il santo”: si tratta, infatti, della 
medesima sequenza della statua di San Francesco nella prima par-
te di Mediolanum. Analogamente le riprese dall’alto nella sinfonia 
numero quattro “Il lago”, vengono prese dalle panoramiche sul tet-
to del Duomo di Milano in Mediolanum, così come le riprese della 
numero sei “Cattedrale”: vengono presentati gli stessi interni del 
Duomo di Milano e dettagli scultori della parete esterna. Va nota-
to, infatti, che al momento del ritrovamento Sinfonie del lavoro e 
della vita e Dieci sintesi erano unite nella stessa bobina dove abbia-
mo ritrovato un frammento di carta con un appunto dattiloscritto:
“Sintesi di Ubaldo Magnaghi” – la parola “sintesi” è poi corretta 
con una penna blu e sostituita con “selezione” – “Selezione di Dieci 
sintesi, Sinfonie e Mediolanum, premiati alla Mostra di Venezia, 
sezione sperimentale 16 mm., realizzati 1931/1934. Film muti da 
proiettare a 16 fotogrammi al secondo”. La nota contrasterebbe con 
le ipotesi di Gastaldi, sebbene manchi all’appello qualsiasi traccia 
di quello che invece sarebbe il vero terzo elemento della trilogia: 
Alluminio (1934). 
Se Mediolanum è stato conservato separatamente su due bobi-
ne, si è resta invece necessaria una ricostruzione del testo di Sin-
fonie del lavoro e della vita e di Dieci sintesi, in buona parte uniti 
nella bobina già citata e altre volte dispersi in piccoli frammenti in 
singole bobine. Per le Sinfonie gli elementi rinvenuti sono, nell’or-
dine di comparsa nel primo rullo: “La strada”, “Il latte”, “La carne”, 
“La morte”, “Il bene e il male”, “La vita”, “La siesta”; disordinati in 
una seconda piccola bobina: “Il lavoro”, “Le stagioni”. Dieci sinte-
94 Cristina Gastaldi, Tra avanguardia e documentario: il cinema di Ubaldo 
Magnaghi, op. cit., p. 96.
95 Gastaldi include nella serie anche i film Giochi di vela – Bianchi e neri 
ghioggioti (1936) e, Laguna (1934).
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si presenta, nell’ordine ristabilito seguendo la numerazione delle 
“sintesi”, i seguenti quadri: “3° Vecchi”, “4° Il lago”, “5° Il santo”, “6° 
Cattedrale”, “7° Incubo (natura morta)”, “8° Ritratti”, “9° Il cielo”, 
“10° La terra”. Mancano invece tracce delle prime due “sintesi”.
Mediolanum, invece, è un documentario sul centro storico di 
Milano, che si sviluppa per quadri che si susseguono senza solu-
zione di continuità, senza didascalie, per una durata complessiva 
di poco più di trenta minuti. L’intera narrazione è dominata dalla 
materialità dello spazio urbano, dalla monumentalità e dai det-
tagli dei suoi simboli artistici. Il ritmo è più dilatato rispetto alle 
Sinfonie e alle Sintesi, ma c’è un identico dinamismo della mac-
china da presa e pressoché la stessa scelta stilistica e una strategia 
mimetica analoga per tutti e tre i documentari. Il documentario 
di Magnaghi insiste con una frequenza che sfiora la ridondanza 
nel cercare un’animazione espressiva degli oggetti e delle strutture 
riprese. 
Magnaghi parte da una selezione e trasformazione della real-
tà da inquadrare secondo temi definiti: le strutture sinfoniche dei 
film ne sono un’evidenza lapalissiana, con una scansione letteral-
mente suddivisa in temi di varia natura. Ma anche Mediolanum in 
sostanza risponde ad un’analoga funzione. Sul singolo tema Ma-
gnaghi lavora con un’impostazione stilistica ricorrente, che predi-
lige un avvicinamento progressivo – o a volte repentino – agli og-
getti e alle superfici, a ridosso dei quali la macchina da presa (una 
Agfa Movex 16mm, come conferma il cartello di coda) ruota, oscil-
la oppure mantiene un piano inclinato. Agisce in questo modo una 
sorta di “espressionismo reale”, in cui gli effetti fisiognomici non 
appartengono agli oggetti inquadrati, reali, bensì sono creati dal 
movimento della macchina da presa e dall’inquadratura. 
Tale tensione è confermata nelle Sinfonie del lavoro e della vita 
dall’alternanza frequente di oggetti, superfici materiali e volti 
umani: così per esempio nel frammento “La morte”. Ne “La mor-
te”, da una mezza figura laterale di un’anziana china sull’uncinet-
to, ripresa da un angolo obliquo e illuminata in modo da ottenere 
un forte contrasto, si prosegue con un montaggio di volta in volta 
più rapido ad alternare primissimi piani del volto dell’anziana, sol-
cato dalle rughe, ripreso da diverse angolazioni da una macchina 
sempre in lento movimento oscillatorio o rotatorio. La macchina 
poi passa ad inquadrare gli oggetti nell’ambiente: un orologio da 
174 Gli anni del Cineguf
tavolo, due candele, un vasetto da caffè, una caffettiera appoggia-
ta su un fornello. Una mano muove velocemente la manovella di 
un macinino da caffè, per poi fermarsi improvvisamente. Il volto 
dell’anziana donna declina lentamente verso il basso. Gli oggetti 
dell’ambiente sono inquadrati senza vita, alcuni fuori posto o la-
sciati cadere, e si alternano a volti giovani che declinano lo sguardo 
verso il basso lasciando cadere pesantemente la testa: la macchina 
da presa prosegue un movimento ininterrotto oscillando e ruotan-
do sinuosamente. 
In Dieci sintesi l’analogia tra corpo umano e oggetti è financo 
esplicita. La sintesi numero sette “Incubo (natura morta)” ripro-
duce, mediante una ripresa in dettaglio, due mani che impugna-
no delle posate su una tavola con una fruttiera e alcune coppe. La 
macchina da presa si muove poi sinuosamente tra gli oggetti che 
sono ora rovesciati sulla tavola, ripresi in dettaglio tra le braccia e il 
corpo “senza vita” di una donna, con braccia distese e mani aperte 
con i palmi rivolti verso l’alto. 
Questa tensione “fisiognomica” raggiunge una notevole inten-
sità e una tensione che sfiora il parossismo nello splendido fram-
mento sinfonico che è la sequenza dedicata a “La strada”. Questa 
è parte de Sinfonie del lavoro e della vita e dimostra l’influenza de-
cisiva dell’opera di Joris Ivens, e in particolare di Regen (1929), ma 
vi intravediamo il cinema sovietico nel montaggio “corto” e sen-
za dubbio il Walter Ruttman di Berlín: Die Sinfonie der Großstadt 
(1927). Ivens e Ruttman sono citati pressoché letteralmente, en-
trambi erano sicuramente conosciuti da Magnaghi che frequen-
tava il Cineconvegno di Enzo Ferrieri, dove nel Novembre 1933 
Mediolanum fu proiettato assieme a Ballet mécanique di Fernand 
Léger (1924) e a L’étoile de mer (1928) di Man Ray96. Il frammento 
descrive il dinamismo della strada milanese tra tram, macchine, e 
la vita nei pressi di un naviglio. Si parte da alcuni lampioni, orologi 
e cartelloni pubblicitari attorno a cui la macchina da presa ruota 
disegnando un cerchio: la ruota di un carro gioca da elemento fun-
zionale per sottolineare il movimento e raccordarsi a un calesse 
sulla strada bagnata dalla pioggia. La ruota di un affilacoltelli gira 
seguendo un raccordo che diventa sul movimento (dalla rotazione 
della macchina da presa alla rotazione della ruota di sasso). La cir-
96 “La VII stagione del ‘Convegno’“, in L’Ambrosiano, 6 novembre 1933.
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colarità è ribadita dagli ombrelli dei passanti che – in una sequen-
za che omaggia letteralmente il film di Ivens – vengono ripresi 
dall’alto verso il basso, in plongée. Un gesto semicircolare è quello 
del macchinista sul tram, che aziona la leva per il movimento. A 
questo punto la macchina da presa, in angolo obliquo, segue sul 
tram la città scorrere vorticosamente incrociando altri tram e bi-
ciclette in una sequenza esplicitamente “ruttmaniana”. L’elemento 
circolare è cercato e messo in evidenza fino alla ridondanza, come 
nella scena della giostra e nella moltiplicazione del modulo com-
positivo su un pannello operativo coperto da cronometri; e da qui 
la macchina da presa continua il suo movimento riprendendo la 
rotazione e l’oscillazione. 
Quando parliamo di “espressionismo reale” facciamo riferimento 
alle parole di Béla Balázs nel contesto della riflessione sulla fisiono-
mia umana e “ambientale”: nel film, scrive Balázs — un riferimento 
teorico che i cinegufini conoscevano e che viene infine pubblicato 
sul periodico Pattuglia, del Guf di Forlì, nel 1942  —, “l’uomo e il suo 
ambiente formano un tutto omogeneo, sono composti della stes-
sa materia, poiché entrambi appaiono come immagini. Scompare 
la differenza tra realtà dell’uomo e quella dello sfondo”, e ancora 
più esplicitamente, “l’espressione del volto umano s’irradia oltre 
i contorni del volto stesso e si irradia sulle figure dei mobili, de-
gli alberi, delle nubi: crea, se così si può dire, gli ‘echi visivi’“97. Le 
note di Balázs sono sviluppate all’interno della sezione che il teo-
rico ungherese dedica, nel suo libro Der Film: Werden und Wesen 
einer neue Kunst (1949), all’inquadratura variabile. È l’inquadratu-
ra l’elemento determinante per quel processo di “espressionismo” 
creativo che “altera la prospettiva” sull’oggetto reale: “nell’inqua-
dratura non un solo millimetro quadrato rimanga ‘neutrale’”98. In 
Magnaghi – come prima in Ivens e nel cinema sovietico – si mo-
stra un espressionismo diverso dal “caligarismo”, dove “il film non 
è più creativo. I notevolissimi effetti fisionomici, infatti, non si ot-
tengono attraverso le inquadrature. La macchina da presa non fa 
97 Entrambi i frammenti da Béla Balázs, Il film. Evoluzione ed essenza di 
un’arte nuova, Einaudi, Torino 2002, p. 93. Sulla ricezione di Balázs in Italia 
si veda Leonardo Quaresima, Introduzione, in Béla Balázs, L’uomo visibile, 
Lindau, Torino 2008, p. 9-10.
98 Idem., p. 89.
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altro che riprodurre fotograficamente immagini espressionistiche 
compiute”99. L’espressionismo nella messa in scena di Magnaghi 
risponde a quella capacità che Balázs traduce come la possibilità e 
capacità di trasmettere nell’inquadratura “l’esperienza vissuta”: “il 
rispecchiamento del mondo oggettivo nel mondo della sensibilità 
umana”100. Ecco perché, dunque, proprio parlando di “inquadrature 
inconsuete” – nelle sinfonie di Magnaghi sono dominanti –, Balázs 
afferma: “Le inquadrature inconsuete debbono essere motivate 
dalle condizioni i cui si trova chi le vede”101. 
Questa stessa tensione “empatica” e “trasformativa” nel perse-
guire effetti fisionomici, si ritrova nelle prime impressioni degli 
spettatori cinegufini alla visione delle opere di Magnaghi. Ripor-
tiamo la testimonianza di Emanuele Caracciolo, del Cineguf di 
Bari futurista di “seconda generazione” e allievo del Centro Spe-
rimentale nel 1937-1938. Sulle pagine del quotidiano Roma del 20 
dicembre 1934, Caracciolo riporta le proprie impressioni e quelle 
di Pasinetti alla visione delle tre sinfonie alla Mostra veneziana, 
confermando tra l’altro che si trattava di Alluminio, Dieci sintesi e 
Sinfonie del lavoro e della vita:
Il vincitore di Venezia, Magnaghi, lo conosciamo per la sua Mediola-
no, presentata ai Littoriali la cui arditezza delle inquadrature e la purez-
za lenta del ritmo erano superiori alla comune comprensione. Le opere 
vincitrici sono state veramente degne del premio. Alluminio, Dieci sin-
tesi, Sinfonie. La prima ha carattere puramente documentario, che non 
esclude un contenuto tecnico di primissimo ordine. Invece gli altri due 
corto-metraggio, erano di magnifico contenuto lirico, e a riguardo così 
si esprime Francesco Pasinetti (Stampa 4 Settembre): “Qualcuna delle 
‘sintesi’ è del tutto riuscita ad immagini armonicamente composte in-
sieme: così Cattedrale, Il santo, che costituiscono due frammenti tra i 
più originali quelli in cui il mo(vi)mento continuo delle camere da presa 
serve a dare emancipazione ai volti ed ai corpi delle statue… Il cielo in 
cui il volteggiare di bandiere al vento su uno sfondo di nubi acquista 
vieppiù un ritmo di “andante mosso”: ecco La terra che nel quadro delle 
spighe contro il sole chiude le “sintesi” con le quali Magnaghi dimostra 
un sentito senso di osservazione che lo porterà senza dubbio ad inter-
pretazioni di maggior serietà e di più completa importanza102. 
99 Idem., p. 103.
100 Idem., p. 100.
101 Ibidem.
102 Emanuele Caracciolo, “Cinedilettanti”, in Roma, 20 dicembre 1934, p. 3, poi 
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E chiude Caracciolo: “A vedere questi lavori c’è da pensare che 
il cinema italiano debba essere molto più in su di quella che è la 
realtà. Ma speriamo che sia un buon indizio per l’avvenire”103.
L’idea stessa di documentario come una narrazione che si allon-
tani dalla mera riproduzione oggettiva della realtà e si lasci con-
taminare dalla potenza della creazione cinematografica, emerge 
in un aneddoto che Magnaghi riporta a proposito del film Tabù 
(Tabu: A Story of the South Seas, 1931) di Friedrich Wilhelm Mur-
nau in un libro che Magnaghi pubblicò proprio nel 1933:
l’anno scorso un diplomatico inglese era andato alle isole della Poli-
nesia, dove il compianto Murnau aveva girato “Tabù”. Dopo aver visitato 
bene quei luoghi, verso i quali era stato attratto dalla più viva curiosità, 
lo si vide perplesso e scontento. Un funzionario, che volle domandargli 
il motivo di tale disappunto, si sentì questa risposta:
- Queste isole, Murnau, ce le aveva date più belle.
Ed è tutto104.
Con Magnaghi siamo certo all’inizio delle “sperimentazioni” 
dei giovani cine-sperimentalisti e del complesso lavoro di ricerca 
sulla messa in scena documentaria – nel quadro di un dibattito 
sul realismo condiviso nelle schiere gufine – ma come abbiamo già 
discusso, si arriverà fino al 1941 con la messa in scena de Il covo, 
acclamato come un documentario “d’avanguardia responsabile” e 
finalmente “spirituale”. L’emancipazione dalla messa in scena me-
ramente oggettiva sarà poi sostenuta, d’altra parte, da un uomo 
d’istituzione come Luigi Chiarini, nel corso della Mostra del film 
scientifico e turistico di Como nel 1936, a proposito del “valore po-
litico del documentario”.
Scrive Chiarini: 
[…] i documentaristi, i quali credono che basti porre la macchina 
dinnanzi a un atto, ad un fatto, a una realtà comunque esterna per dare 
la documentazione di questa realtà. Anche in siffatto campo il falso si 
è subito dimostrato, perché ognuno di noi ha potuto constatare qua-
le enorme differenza vi sia tra certi fatti e le loro documentazioni, che 
in Emanuele Caracciolo, Cronache futuriste (1932-1935), op. cit., pp. 34-35.
103 Ibidem.
104 Ubaldo Magnaghi, Documentario, in Id., Le ombre e lo schermo, Edizioni 
La prora, Milano 1933, p. 246.
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riducono e rimpiccioliscono quello che è addirittura ciclopico. L’errore 
viene dal motivo che non c’è una realtà esterna, materiale, estranea a noi 
e al difuori di noi da documentare, ma bensì una realtà spirituale, che è 
nostra e di cui noi viviamo, realtà unica ed importante agli effetti della 
documentazione, perché sola e vera realtà105.
È la complessa negoziazione simbolica che esige una nozione 
come quella di “realismo spirituale” – ben descritta da Ruth Ben-
Ghiat, e chiaramente risonante nelle parole di Chiarini – a favorire 
spazi di apertura alla sperimentazione o all’eco d’avanguardia nelle 
prime produzioni Cineguf e per tutto il corso dell’esperienza; al 
contrario di quanto scrive Paolella nel suo Cinema sperimentale 
dove identifica una prima fase di aperte tensioni moderniste, pri-
ma dell’istituzionalizzazione dei Cineguf:
Se si considera il periodo 1932-1936 è stato quello nel quale in Italia 
sono fioriti gli studi teorici sul film, nel quale le terze pagine dei giornali 
e le riviste hanno accolto più spesso le polemiche di estetica cinema-
tografica e nel quale hanno trovato larga diffusione opere come Film e 
Fonofilm di Pudovkin a opera del traduttore Umberto Barbaro, si com-
prende meglio il pullulare di film a tendenze generiche d’avanguardia, 
che caratterizza il primo periodo dello sperimentale106.
L’impressione, confermata dai casi di film come Il covo o Ri-
sanamento del quartiere ‘La Cortesella’, ma anche dai film a ten-
denza avanguardista presentati alla Mostra del passo ridotto di 
Udine nel 1942, è che nella ricerca estetica dei Cineguf permanga 
una tensione modernista che – nonostante i discorsi pressoché 
unanimemente orientati a una ricerca di realismo – non verrà 
mai respinta né placata, e permarrà come evidenza di quell’am-
105 Luigi Chiarini, “Valore politico del documentario”, in Primo concorso in-
ternazionale di cinematografia scientifica e turistica, speciale de Il broletto, 
settembre-ottobre 1936, pp. 14-15.
106 Domenico Paolella, Cinema Sperimentale, op. cit., p. 28. Sull’influenza 
delle teorie sovietiche, si veda: Masha Salazkina, Soviet-Italian Cinematic 
Exchanges, 1920s–1950s. From Early Soviet Film Theory to Neorealism, 
in Saverio Gioacchini e Robert Sklar (a cura di), Global Neorealism. The 
Transnational History of a Film Style, University Press of Mississippi, 
Jackson 2012, pp. 37-51. Salazkina ha discusso ampiamente l’argomento, 
con un’enfasi particolare sul peso delle avanguardia in: Masha Salazkina, 
“Moscow-Rome-Havana: A Film-Theory Road Map,” in October 139, 
Inverno 2011, pp. 97–116.
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biguità che caratterizzò tutto il mondo delle arti e della cultura 
nel Ventennio.
4. Cinci (1939) e la questione del Neorealismo
Il recupero e la prima valorizzazione del film Cinci (1939) del 
Cineguf di Siena si deve a Sergio Micheli, già docente di cinema 
presso l’Università per stranieri di Siena e legato da profonda ami-
cizia a Mario Verdone, senese d’origine ed ex-cinegufino. 
Sul recupero del film, racconta Micheli:
[…] per la verità sapevo dell’esistenza di questo film fin dal 1949. Fu 
nel dicembre di quell’anno, durante le riprese di una serie di disegni per 
un film d’animazione, in casa di Gino Trabalzini (c’era Tito Corsini, Rino 
Vivi e Andrea Picchioni) che vidi, in proiezione, il film Cinci. Ma da allo-
ra, purtroppo, avevo perso le tracce di questo interessante lavoro. Fu un 
amico appassionato di passo ridotto che qualche anno fa [ci si riferisce 
al 1988 – Nda], prima di disfarsi di vecchio materiale cinematografico, 
mi disse di prendere ciò che mi avrebbe potuto interessare. Ecco allo-
ra rispuntare Cinci addirittura nella sua scatola originale del Cine-Guf. 
Affinché il film recuperato potesse essere utilizzato (si trattava di pelli-
cola in bianco-nero Agfa infiammabile [sic.- nda] e in unico esemplare 
con incollature ad acetone e con parte della perforazione deteriorata) il 
prof. Mauro Barni, Rettore dell’Università per stranieri, accettò la mia 
proposta per il restauro facendo approvare le spese anche per un inter-
negativo, da effettuare presso i laboratori di Cinecittà. Oggi il film è a 
disposizione anche in cassetta presso la nastroteca dell’Università per 
Stranieri107.
Sergio Micheli, recentemente scomparso, conservava ancora 
l’originale 16mm invertibile nella scatola originale108. Dopo il re-
cupero Micheli si dedicò più volte a sostenere – con ragione – il 
valore eccezionale del film e per così dire la sua portata “rivolu-
107 Sergio Micheli, Cine-guf senese ai Littoriali del 1939. Un caso di disobbe-
dienza, op. cit., p. 293.
108 Non ci è ancora stato possibile programmare un nuovo restauro del film. 
La copia VHS prodotta dall’Università per stranieri di Siena, un’operazione 
all’epoca cruciale per la sopravvivenza del film, presenta un difetto legato 
alla velocità di proiezione durante il telecinema (l’originale fu girato a 18 
fotogrammi al secondo), per cui la copia video risulta notevolmente più 
lunga, rallentata, rispetto all’originale.
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zionaria” nel quadro della cultura di regime. Egli si riferiva al caso 
Cinci come a “un caso di disobbedianza”, insistendo sul carattere 
frondista del gruppo senese, in primis del suo fiduciario e regista 
Michele Gandin, che durante un incontro all’Università per stra-
nieri di Siena, nell’agosto del 1988, in occasione del ritrovamento 
di Cinci dichiarò:
[…] le mie idee non corrispondevano a quelle del regime e girare una 
storia fascista, di esaltazione cioè del sistema, che voleva anche dire 
esaltazione ideologica e retorico ottimismo, non me la sentii proprio109. 
E continuò:
Cominciai a leggere racconti su racconti italiani e stranieri. Final-
mente m’incontrai con Pirandello. Avevo trovato una bellissima storia, 
Cinci, che si prestava benissimo ad essere trasposta sullo schermo poi-
ché si avvicinava alla mia concezione della vita110.
Micheli sposa una lettura “politica” del film, di reazione al re-
gime, una tensione che egli ravvisa nella scelta stessa del tema e 
dell’impianto stilistico: 
L’atto di disubbidienza, dunque, commesso dai cinegufisti [sic.] se-
nesi, nei confronti della regola, colpiva non solo il senso comune che 
riguardava l’avvicinamento al cinema il quale esigeva il rispetto dei prin-
cipi abitudinari connessi al passatempo e al lieto fine, ma incideva in 
maniera più profonda sulla politica culturale di più ampia portata nei 
confronti di un filone letterario, il verismo, che la cultura fascista aveva 
disinvoltamente posto ai margini censurando e sopprimendo dai testi 
più consultati frasi a autori scomodi […] La storia di Cinci si presentava 
perciò come il prototipo di un soggetto assolutamente proibito111.
E continua, giungendo all’intuizione sottesa:
Gandin non solo porta sullo schermo una delle novelle più fortemen-
te pessimiste di Luigi Pirandello, ma dirige con molta efficacia i suoi 
messaggi significanti verso un esito in chiave decisamente verista […] 
109 Sergio Micheli, Cine-Guf senese ai Littoriali del 1939. Un caso di disobbe-
dienza, op. cit., p. 296.
110 Sergio Micheli, Il recupero di “Cinci”. Un film del 1939 di Michele Gandin, in 
Id. Pirandello in cinema da “Acciaio” a “Káos”, Bulzoni editore, Roma 1989, 
p. 78.
111 Sergio Micheli, Cine-Guf senese ai Littoriali del 1939, op. cit., p. 297.
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Altri caratteri del film fra cui la scioltezza e la spontaneità narrative, i 
luoghi naturali, la quotidianità (specie nella parte introduttiva) la scelta 
del protagonista (ospite dell’Orfanotrofio senese di San Marco, quindi 
protagonista di sé stesso), fanno pensare a quel cinema neorealista che 
si rivelerà nell’immediato dopoguerra112.
L’evidenza neorealista coincide in questa lettura con un sussulto 
di rivolta che Micheli rintraccia anche in sul piano tematico: 
La sequenza all’interno della chiesa (la Pieve romanica di S. Giovanni 
Battista di Lucignano d’Arnia) dove Cinci assume un atteggiamento di 
derisione, aperta e chiassosa, nei confronti dei fedeli raccolti in preghie-
ra, si propone come inserto di sapore dissacrante, non certo comune del 
cinema professionale ligio alle risoluzioni del Concordato del ‘29113.
E ancora è in sostanza “l’accettazione consapevole e supina di 
un’esistenza triste e senza sbocco”114 a rendere nel finale il film 
“scandaloso”. Una stessa ipotesi era già stata sostenuta da Mario 
Verdone, un testimone dell’epoca, che a proposito del film – che 
vinse il terzo premio ai Littoriali del Cinema di Merano nel 1939 
– scrive: “Per giudizio generale meritava il primo premio, ma la 
giuria dei Littoriali lo osteggiò per ragioni ‘politiche’”115. 
In queste pagine preferiamo soprassedere alle supposte eviden-
ze frondiste nel film, tenteremo piuttosto di indagare seriamente 
l’ipotesi di un’“intuizione” di neorealismo, secondo l’ipotesi di Mi-
cheli: ci pare, infatti, che questa non sia affatto priva di fondamen-
to, ma vada per prima cosa epurata dalla lettura ideologica.
Un primo passo, prevede il tornare a quel contributo di Leonar-
do Quaresima che a distanza di anni, decenni, resta l’intuizione 
più ragionevole e tutt’ora più densa e ricca di spunti (nonostan-
te la relativa brevità dell’intervento): l’ipotesi che si possa leg-
gere il neorealismo come “campo di tensioni” per “superare uno 
schema di interpretazione ancorato alle nozioni di continuità e 
112 Idem., p. 301.
113 Idem., p. 301
114 Sergio Micheli, Il recupero di “Cinci”. Un film del 1939 di Michele Gandin, 
op. cit., p. 78.
115 Mario Verdone, Per una storia dei Teatriguf e dei Cineguf, op. cit., p. 45.
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rottura”116, provando a vedere il neorealismo “senza ideologia”117. 
Già nelle pagine di quell’intervento troviamo la dimostrazione 
che “se riusciamo a compiere queste operazioni di astrazione e di 
separazione, il modello di neorealismo che ci si presenta riman-
da senza grosse contraddizioni a quel cinema auspicato e teoriz-
zato sulle pagine di Cinema nei primi anni Quaranta”118. 
Tornando su contributi della rivista Cinema, Quaresima giusti-
fica l’ipotesi sulla base di un confronto tra il dibattito che si ad-
densa negli anni immediatamente precedenti la fine del conflitto 
e il cinema del dopoguerra, un confronto che Quaresima conden-
sa in quattro punti focali: il rapporto uomo-ambiente; il rapporto 
protagonista-coro; il legame con il cinema francese; il legame con 
la letteratura. Ciò che agisce nella “realizzazione” della realtà nel 
cinema neorealista è “la macchina cinematografica”: “si afferma la 
messa in scena, la regia della realtà”119, dove la realtà viene “lavora-
ta”, ricostruita, teatralizzata. 
Se da una parte il dibattito su Cinema si verifica e realizza nel 
cinema neorealista degli anni immediatamente successivi, esso 
condensa e matura parte di quel dibattito che affonda le radici nel 
decennio precedente, dominato dall’elaborazione delle tensioni 
che abbiamo descritto all’interno dei Cineguf. Il ruolo del docu-
mentario, la ricerca di un realismo “spirituale”, “umanizzato”, la 
ricerca di “un’atmosfera” che nella realtà dipinta parlasse di un’i-
116 Per un quadro riassuntivo si veda il contributo recente di Vito Zagarrio, 
Before (Neorealist) Revolution, in Saverio Giovacchini e Robert Sklar (a 
cura di), Global Neorealism: The Transnational History of a Film Style, op. 
cit., pp. 19-36.
117 Leonardo Quaresima, Neorealismo senza, in Renzo Renzi e Mariella Furno 
(a cura di), Il neorealismo nel fascismo, op. cit., p. 65. Sul dibattito su Cin-
ema si veda Gianni Rondolino, Il cinema italiano nel dibattito culturale, in 
Ernesto G. Laura (a cura di), Storia del cinema italiano, 1940-1944, Vol. 6, 
Marsilio-Edizioni di Bianco e nero, Venezia-Roma 2010, pp. 491-509; Ste-
fania Parigi, Neorealismo: le avventure di una parola, in Callisto Cosulich 
(a cura di), Storia del cinema italiano, 1945-1948, Vol. 7, Marsilio-Edizioni 
di Bianco e nero, Venezia-Roma 2003, pp. 82-95 e, per uno sguardo globale 
sul fenomeno, il suo Neorealismo: il nuovo cinema del dopoguerra, Mar-
silio, Bari 2014 e Paolo Noto e Francesco Pitassio, Il cinema neorealista, 
Archetipo libri, Bologna 2010. 
118 Idem., p. 66.
119 Idem., p. 67.
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talianità fascista e di un “umanità” fascista, ma anche il peso delle 
istanze moderniste e di una cultura complessa, le cui sorgenti era-
no ambigue, spesso contraddittorie: la ricerca del nuovo cinema 
italiano, ma anche dell’avvento del cinema fascista. 
Ma ancora, non è tanto questo ciò che ci interessa: ripercorrere a 
ritroso l’evoluzione dei temi, la ricorrenza dei dibattiti, le assonan-
ze e le preveggenze alla ricerca di una giustificazione dei Cineguf 
come camera d’incubazione del neorealismo. Nient’affatto120. 
Ciò che piuttosto ci preme è notare quanto una certa lettura del 
neorealismo porti a ideale compimento quella dialettica sottesa a 
tutta l’esperienza dei Cineguf, tra modernismo e reazione.
E su questo punto procediamo verso una seconda lettura del fe-
nomeno.
L’ipotesi vuole insistere sulla nozione di neorealismo come 
“monstrum stilistico” dove la contaminazione tra apertura al reale 
e modernismo diventa la cifra precipua di uno stadio ulteriore di 
quell’osmosi che abbiamo descritto nelle pagine precedenti, una 
spinta moderna, un’avanguardia in senso lato: “la contaminazione 
come momento fondante e innovativo dell’esperienza estetica del 
neorealismo. La coesistenza tra elementi moderni e ‘sopravviven-
ze’ sconcertanti”121. 
È in questa combinazione che si verifica l’azione della macchina 
cinematografica come agente della “realizzazione della realtà” nel 
cinema neorealista, nel “punto di coincidenza tra la nostalgia/ana-
cronismo del cantastorie e la modernità della macchina da presa”122.
Il film è presentato ai Littoriali della Cinema di Merano del 1939, 
dove conquista un terzo premio. Le lavorazioni vengono effettuate 
a partire dalla primavera del 1939, come si evince dalle comuni-
cazioni con il PNF123 e “fu realizzato durante l’estate del 1939 con 
120 Deborah Toschi ha brillantemente ricostruito il dibattito sul realismo e la 
cultura del documentario degli anni Trenta fino alla rivista Cinema dei pri-
mi anni Quaranta, Deborah Toschi, Il paesaggio rurale, op. cit., pp. 9-28.
121 Giuliana Minghelli, Neorealismo: Anacronismo/Avanguardia, in Antonio 
Vitti (a cura di), Ripensare il Neorealismo: Cinema, Letteratura, Mondo, 
Metauro, Pesaro 2008, p. 198.
122 Idem., p. 200. Su questi temi recentemente anche la raccolta curata da 
Michele Guerra, Invenzioni dal vero. Discorsi sul neorealismo, Diabasis, 
Parma 2016.
123 ACS, PNF, Dir. Naz., Segreteria dei GUF, Relazioni Attivività dei Guf, anno 
1939, busta 42, Relazione dell’attività svolta dal gruppo senese nel mese di 
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una camera Agfa Movex 16 mm e con caricatori da trenta metri 
di pellicola invertibile bianco e nero Agfa, alla cadenza di diciotto 
fotogrammi al secondo”124.
Così commenta il periodico del Guf di Siena, La rivoluzione fa-
scista, l’esito dei Littoriali: 
Una brillante affermazione ha conseguito il Cine-guf di Siena ai Lit-
toriali del Cinema anno XVII svoltosi a Bergamo [sic. si tratterebbe, in-
vece, di Bolzano, per i Littoriali di Merano]. Infatti il Cine-Guf della 
nostra città si è classificato terzo dopo Roma e Napoli con la presenta-
zione di un film realizzato, unitamente ad un documentario, dal came-
rata dottor Michele Gandin in collaborazione con il rag. Rossi Stelio, che 
del film è stato l’operatore e del camerata Pellegrino Claudio, assistente 
alla ripresta. L’affermazione è tanto più notevole in quanto il Cine-Guf 
senese si è trovato a competere con i Cine-Guf di Roma e Napoli, le cui 
possibilità economiche sono assai superiori a quelle del Cine-Guf di 
Siena. Il titolo del film è Cinci ed è stato tratto dalla novella omonima 
di Luigi Pirandello superando notevoli difficoltà di sceneggiatura e di 
montaggio. Al camerata Gandin e ai suoi collaboratori giungono i nostri 
vivi rallegramenti125.
4.1 Il film
Il film racconta la storia tragica di un ragazzo senza padre e con 
una madre assente, come ci avverte la didascalia iniziale: “suo pa-
dre, non l’ha mai conosciuto. Sua madre è bella. Ma di cosa viva, 
come viva, non sa…sempre fuori casa”126. Il film presenta solo due 
didascalie, una in apertura – che abbiamo appena citato – e una in 
chiusura: entrambe citano letteralmente, sintetizzandole, le paro-
le del testo pirandelliano. Il film è poi muto e fu concepito muto, 
come conferma lo stesso Gandin: “Poiché volevo far capire tante 
cose senza parole”, tuttavia, precisa Micheli, “era stato predisposto 
aprile dell’anno XVII. Vi si legge: “Sono state preparate le sceneggiature per 
i film da presentare ai Littoriali del Cinema”.
124 Sergio Micheli, Il recupero di “Cinci”. Un film del 1939 di Michele Gandin, 
op. cit., p. 79.
125 “Brillante affermazione del Cine-Guf”, in La rivoluzione fascista, No. 46, 11 
settembre 1939, poi in Sergio Micheli, Cine-Guf senese ai littoriali del 1939. 
Un caso di disobbedienza, op. cit., p. 300.
126 Sergio Micheli, Il recupero di “Cinci”. Un film del 1939 di Michele Gandin, 
op. cit., p. 82.
L’estetica dello sperimentale 185
un commento musicale su dischi, scelto da Ernesto Ferri: un violi-
nista che in quel periodo viveva a Siena”127. Dalla copia recuperata 
mancano i titoli, ma sia la testimonianza di Gandin, sia la docu-
mentazione recuperata confermano che il titolo fosse Cinci. 
La storia copre l’arco di un pomeriggio, sebbene Gandin inseri-
sca un flashback che ricostruisce la mattinata trascorsa a scuola: 
racconta la crisi e la disperazione del fanciullo, angosciato per la 
solitudine cui è condannato, fino al dramma di un assurdo omici-
dio commesso quasi involontariamente. 
Il film fu girato nella zona di Lucignano, vicino a Monteroni 
d’Arbia, dove viveva Valentino Bruchi, attore e regista nato a Siena 
nel 1912, protagonista della scena teatrale e cinematografica itali-
ana dagli anni trenta ai cinquanta128: “Valentino Bruchi offrì gene-
rosamente a Gandin i mezzi e le persone per cominciare le riprese. 
Lucignano d’Arnia e dintorni restano il campo di operazioni dove, 
appunto, il Bruchi aveva un’estesa proprietà terriera”129. Alcuni dei 
protagonisti, come per esempio il gruppo famigliare che attraverso 
il campo di fronte al ragazzo in una scena del film, erano lavoratori 
nel podere di Bruchi, come anche il ragazzo cacciatore di lucer-
tole, vittima del protagonista. Il protagonista, invece, fu scelto da 
Gandin fra gli ospiti dell’orfanotrofio senese.
Sulla scelta dei protagonisti sono chiare le parole di Michele 
Gandin, qualche anno prima delle riprese, sulle pagine del perio-
dico gufino La rivoluzione fascista:
Gli interpreti di un film e specialmente di un film come lo vogliamo 
noi, di masse, vanno cercati. Nessuno meglio di un operaio (scelto intel-
ligente e adatto allo scopo) saprà interpretare un operaio in un film […] 
Nel popolo gli attori, nei giovani i registi. Il film italiano cambierebbe 
indirizzo, necessariamente, e forse con ottimi risultati130.
La posizione di Gandin echeggia il dibattito che abbiamo ricostru-
127 Idem., p. 80.
128 Valentino Bruchi, Passeggiate nel tempo (tra ceroni e microfoni). Autobio-
grafia di un attore senese, Pascal editrice, Siena 2009. La collaborazione 
per Cinci è citata a p. 8.
129 Sergio Micheli, Cine-Guf senese ai Littoriali del 1939, op. cit., pp. 297-298.
130 Michele Gandin in La Rivoluzone fascista, 6 gennaio 1935, poi in Sergio 
Micheli, Cine-Guf senese ai Littoriali del 1939, op. cit., p. 295.
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ito e converge verso un’ispirazione verista, d’altra parte confermata 
dallo stesso Gandin, come ricorda Micheli: “Prima di Cinci il giovane 
regista si era imbattuto con Rosso Malpelo di Giovanni Verga, lascian-
dolo perplesso sulla scelta da fare”131. Proprio nel 1935, la posizione di 
Gandin collima con quella di Carlo Lavagna del Guf di Ascoli Piceno, 
che affronta la questione dal punto di vista delle necessità stilistiche 
di un cinema fascista, nell’articolo Qualcosa per un cinema fascista: 
Volendo fare del cinema fascista si dovrà intendere per esso qualche 
cosa che rispecchi o, meglio, personifichi o, meglio ancora, contenga 
come nucleo fondamentale il nuovo ambiente psicologico creato dalla 
Rivoluzione. 
Ora al centro di tale ambiente si trova l’uomo, soggetto attivo, di nuo-
ve concezioni, e in un certo senso di nuovi sentimenti che rappresenta-
no i corollari, nel campo psicologico, sia della politica che dell’etica del 
fascismo. Questi corollari occorre dunque ricavare, osservando l’uomo 
con la nuova forma mentale fascista, ed utilizzare direttamente, come 
elementi vitali del film, le sue manifestazioni. Occorre in breve, indiriz-
zarsi verso una ricerca psicologica, relativa innanzitutto all’individuo e 
secondariamente a gruppi di individui, cioè alla massa.
L’uomo e così pure la massa debbono essere studiati nelle loro de-
terminazioni più ingenue e normali. Occorre spogliare il ritratto dello 
spirito umano di tutto ciò che può essere allegoria, retorica, manieri-
smo, artificio, morbosità, estremismo, per ridurlo ai suoi caratteri più 
semplici, alle sue primarie e spontanee manifestazioni. Ciò, per altro, 
senza mai trascurare la triplice rappresentazione dell’uomo come essere 
complesso, vario ed evoluto. […] [il soggetto] dovrà inoltre contenere 
spiccato il senso eminentemente fascista di “superamento di contrasti”. 
La lotta e le vittorie continue dello spirito, la sua evoluzione dinamica 
circoscritta ad un sentimento o ad un gruppo di sentimenti, dovranno 
formare il nocciolo del nuovo dramma cinematografico. 
Il ritorno insomma deve esserci alle sensazioni e alle obiettivazioni 
degli individui, sia pure impetuose, ma spoglie di cerebralismi: solo così 
potrà ottenersi una lirica sana e commovente.
La nuova creazione perciò dovrà indirizzarsi verso un assoluto veri-
smo; il quale, per altro, ciascun autore non rinuncerà a colorire con pro-
prie tonalità cromatiche, sulle cui variazioni si baseranno i diversi “stili”.
Questo nei riguardi di una letteratura psicologica verista132. 
131 Sergio Micheli, Cine-Guf senese ai Littoriali del 1939, op. cit., p. 296.
132 Carlo Lavagna, “Qualcosa per un cinema fascista”, in Quaderno cinemato-
grafico a cura del Guf Ascoli Piceno, Numero unico, Casa editrice Giuseppe 
Cesari, Ascoli Piceno 1935, p. 3.
L’estetica dello sperimentale 187
Il recupero, ma soprattutto la rielaborazione di un’estetica veri-
sta non era affatto avulsa dai dibattiti per una “realismo spirituale” 
dell’epoca fascista. La centralità del l’uomo, ritratto anche nella 
sua complessità psicologica, rientrava nel fulcro della questione. 
L’operazione di Cinci riesce straordinariamente nell’obiettivo di 
un ritratto umanista e verista presentando alcuni elementi di no-
vità che ci si presentano secondo una complessità non dissimile 
dai temi enucleati da Quaresima rispetto al dibattito dei primi 
anni Quaranta. In Cinci, cioè, l’eredità verista e l’elaborazione del 
realismo si presenta in forma eccezionalmente matura e moderna, 
financo, vedremo, modernista.
Consideriamo innanzitutto il rapporto tra il personaggio e “il 
coro”. Il film si apre su una scena di paese, con le donne riprese in 
campo lungo, sedute in circolo al ciglio della strada, appena fuori 
dalle loro abitazioni, intente al ricamo e al controllo dei bambini 
che accanto a loro giocano alla palla o al salto alla fune. Nonostan-
te il protagonista abbia lo spazio maggiore nell’economia del film, 
il ritratto dei personaggi della realtà popolare è attento ai dettagli 
e funzionale alla definizione del carattere di Cinci: il suo isolamen-
to, la sua estraneità rispetto alla comunità – e per estensione all’u-
manità –, la sua diversità, la sua emarginazione.
Cinci è un orfano e vive con angoscia e drammaticità la propria 
condizione. La prima sequenza lo vede chiaramente estraneo al 
gruppo dei bambini del paese, verso cui dimostra un atteggiamen-
to aggressivo e irriverente: quando una bambina le si avvicina per 
raccogliere la palla, lui la sbeffeggia mostrandole la lingua.
L’estraneità ai coetanei è sottolineata con forza dall’inserimen-
to del flashback, assente nel racconto pirandelliano, che permette 
a Gandin di introdurre i fatti della mattinata che precedono l’ar-
rivo di Cinci in paese, all’inizio del film. Il flashback è innescato 
da un primo piano di Cinci sdraiato su un carro pieno di fieno, 
mentre esce dal paese, dopo la prima scena. Il ragazzo è ritratto 
in classe, durante lo svolgimento di un tema, la cui traccia chiede 
una descrizione de “I miei genitori”. La sua condizione di orfano 
lo mette a disagio a tal punto da indurlo ad abbandonare la classe 
con rabbia.
La mancanza della famiglia è resa oltremodo evidente, in una 
scena successiva, dalla descrizione del passaggio di una famiglia di 
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contadini di ritorno dai campi: un uomo, una donna e due bambi-
ni. Cinci osserva in silenzio, seduto a terra, accanto al cane Fox, il 
passaggio della famiglia. Segue un pianto disperato.
Ma non c’è sollievo neppure nella fede, incarnata dalle donne 
in preghiera all’ora del Vespro. Esse sono ritratte con particolari 
di grande realismo all’interno della cappella. Cinci entra, si fa il 
segno della croce, ma si sente a disagio, non sa cosa fare, si sente 
ignorato dallo spazio e dalle persone presenti: così reagisce istin-
tivamente, lasciando cadere improvvisamente i libri che portava 
con lui, producendo un rumore che irrompe nel silenzio nella cap-
pella e attirando giocoforza l’attenzione delle donne, cui Cinci ri-
sponde con una risata divertita e irriverente. Ma le donne restano 
impassibili, chiuse nella loro preghiera.
Cinci è il ritratto compassionevole di un emarginato cui si nega 
la redenzione. È descritto con rispetto ed empatia ponendolo 
come “elemento problematico” nel quadro della vicenda, non c’è 
giudizio su di lui. Il ritratto degli altri personaggi mette in luce 
una sostanziale indifferenza da parte del resto degli abitanti nei 
confronti di Cinci.
Nel corso di un litigio con un coetaneo che nella campagna lo 
invita ad una caccia alle lucertole, Cinci risponde agli attacchi del 
ragazzo che gli tira dei sassi: un lancio troppo violento provoca un 
colpo alla tesa che è letale per il cacciatore di lucertole. In preda al 
terrore per l’atto compiuto, Cinci sente un treno in arrivo in lon-
tananza e fugge verso le rotaie, forse minacciando un suicidio, ma 
cade e fallisce nell’intento. 
Cinci, dopo l’omicidio, ritorna nuovamente in paese. Rientrando 
in paese verso sera è cupo e rassegnato. Passando un cono d’ombra 
sotto un portico, viene sfiorato da un uomo che getta a terra una 
sigaretta. Anche in questo caso è ignorato da chi gli passa accanto 
(ma lui stesso ignorava, all’inizio, il ragazzo che aveva incrociato 
lungo il sentiero). Cinci raccoglie la sigaretta e si siede accanto alla 
porta di casa, attendendo ancora la madre. Qui fuma la sigaretta. 
La macchina da presa si avvicina fino al primo piano. A questo 
punto ci rendiamo conto che Cinci fissa la macchina da presa, ha 
“lo sguardo in camera”:133 è una scena dalla durata scandalosa, che 
133 Questo espediente ricorre per la seconda volta nel film, ce ne occupere-
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ritrae un volto inespressivo, che fuma rassegnato una sigaretta rac-
colta da terra, fissando lo spettatore.
Non c’è nessuna soluzione morale, la conclusione del film è ri-
mandata allo spettatore: 
Come il racconto orale predilige l’assenza di spiegazione e di elabo-
razione psicologica, la macchina da presa neorealista, nelle parole di 
Bazin, dalla “perfetta imparzialità dell’attenzione”, assiste e partecipa 
allo svolgersi del mondo con distanza e “rispetto” degli eventi rappre-
sentati134. 
Riprendiamo ora alcuni passaggi del film per un’ulteriore anali-
si. Assai rilevante, ai fini della nostra ipotesi, è la complessità del 
rapporto tra personaggio e paesaggio. Il film è interamente gira-
to in esterni, fatta eccezione per una scena girata all’interno della 
cappella, la Pieve romanica di S. Giovanni Battista di Lucignano 
d’Arnia. 
La prima sequenza marca un primo intervento inventivo rispet-
to al testo pirandelliano. L’avantesto si apre nel borgo, con un cane 
sdraiato davanti a una porta (la casa di Cinci) e il ragazzo, Cinci, dal 
temperamento burrascoso e scontroso, è descritto mentre tira calci 
alla porta pur sapendo che è chiusa a chiave e che in casa non c’è nes-
suno. Gandin decide di iniziare nel borgo, come nel testo pirandel-
liano, con un campo lungo sulla vita di paese, con le donne sedute 
in circolo lungo la strada, mentre controllano i bambini che giocano 
alla palla o alla corda; ma Cinci è introdotto diversamente, fuori dal 
paese, nella campagna senese. Si passa cioè ad un campo lunghis-
simo della campagna. Da lontano, tra la folta vegetazione vediamo 
spuntare la testa e il corpo di Cinci, che avanza lungo il sentiero. 
L’inquadratura restringe progressivamente il campo, riprenden-
do il ragazzo mentre passa acconto ad un altro ragazzo, ignoran-
dolo, e tira un calcio ad una zolla di terra, alzando una nuvola di 
polvere. Siamo pressappoco a mezzodì. Il sole è caldo e la figura 
di Cinci appare già scostante, insofferente, delusa. La scena suc-
cessiva riprenderà alla lettera il testo pirandelliano, ma la prima 
mo tra poco in una scena cruciale che si colloca immediatamente prima 
dell’omicidio.
134 Giuliana Minghelli, Neorealismo: Anacronismo/Avanguardia, op. cit., p. 
210.
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sequenza ci rivela già una scelta precisa della messa in scena del 
paesaggio. 
L’immersione del personaggio nel paesaggio è una componente 
fondamentale del film. I campi lunghi e lunghissimi sono le inqua-
drature dominati del film. Da una parte si esprime una funzione 
documentaria e pittorica evidente: la descrizione del borgo con le 
donne dedite al ricamo e i bambini al gioco, ma anche il passag-
gio di una famiglia di ritorno dai campi in campo lungo (una scena 
che echeggia il verismo pittorico dell’Ottocento toscano di Giovanni 
Fattori, o Telemaco Signorini); dall’altra, ed è la funzione che più 
ci preme interrogare, i campi lunghi e lunghissimi ben si accorda-
no a un’interazione complessa tra soggetto e paesaggio. In questo si 
rintraccia la medesima ricerca sottesa dalle posizioni di Mario Ali-
cata, Giuseppe De Santis e Fausto Montesanti che sulle pagine di 
Cinema nel 1941 invocano “il ritorno alla realtà. […] Essi insistono 
nuovamente sulla rigorosa presenza di un ambiente che sia origine e 
riflesso dei personaggi, non tanto in termini di funzionalità del rac-
conto, ma per imprimere alla nostra cinematografia quel carattere 
di italianità di cui è priva”135. 
Sergio Micheli connota la campagna senese in termini psico-
logici piuttosto negativi e perentori: “tutto intorno è campagna 
desolata, tremendo squallore (l’effetto, tipico, che provocano i pa-
esaggi lunari delle crete senesi, dove la scena è stata girata)”136. Ma 
la dialettica che Gandin riesce a creare tra personaggio e paesaggio 
ci pare ancora più complessa. 
Concentreremo la nostra argomentazione su una sequenza em-
blematica, oltreché tecnicamente sorprendente. 
La scena si colloca dopo il ritorno di Cinci al paese, al momento 
del vespro. Il movimento di Cinci nel corso del film è di oscillazio-
ne tra lo spazio del borgo e lo spazio della campagna che diventa 
135 Debora Toschi, Il paesaggio rurale, op. cit., p. 25. Gli interventi a cui si fa 
riferimento sono Mario Alicata e Giuseppe De Santis, “Verità e poesia”, in 
Cinema, anno VI, No. 127, 10 ottobre 1941, pp. 216-217; Fausto Montesanti, 
“Della ispirazione cinematografica”, in Cinema, anno VI, No. 128, 25 otto-
bre 1941, pp. 280-281; Mario Alicata e Giuseppe De Santis, “Ancora di Verga 
e del cinema italiano”, in Cinema, a. VI, n. 130, 25 novembre 1941, pp. 314-
315; Fausto Montesanti, “Replica”, in Cinema, a. VI, n. 131, 10 dicembre 1941, 
p. 364.
136 Sergio Micheli, Il recupero di “Cinci”. Un film del 1939 di Michele Gandin, 
op. cit., p. 89.
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lo spazio ideale di Cinci: dunque dall’ingresso iniziale di Cinci in 
paese, si passa alla campagna dove Cinci si lascia accompagnare 
da un contadino che trasporta del fieno su un carretto trainato da 
un cavallo; dalla scena del carro Gandin inserisce il flashback che 
racconta la mattinata trascorsa a scuola e il tema “I miei genitori”; 
Cinci, disceso dal carretto nella campagna assiste al passaggio del-
la famiglia che ritorna dai campi; a questo punto rientra anch’egli 
in paese ed entra nella cappella, dove ha una reazione che si direb-
be quasi isterica, di spregiudicata irriverenza; dopo questa scena lo 
ritroviamo seduto nella campagna, presso una specie di gora dove 
il fiume crea un’ansa. È questa la scena che ci interessa e precede di 
poco l’omicidio involontario.
Cinci è seduto per terra. La macchina da presa, con un piano 
ravvicinato, passa attraverso una semipanoramica verticale dai 
piedi del ragazzo al primo piano del volto. A questo punto notiamo 
una prima, notevole, infrazione grammaticale: Cinci sta guardan-
do dritto davanti a lui, verso l’obiettivo della macchina da presa: 
è uno “sguardo in camera”, privo di espressione, senza particolari 
sintomi di una qualsivoglia tensione emotiva. Difficile sbilanciar-
si in una riflessione sulla durata dell’inquadratura: questa, infatti, 
andrebbe discussa dopo aver ripristinato il tempo esatto di proie-
zione (rischioso, d’altra parte, aggirare il problema con un sempli-
ce lettore digitale, senza incorrere in un’approssimazione). 
Ma lo sguardo in camera produce già un elemento di rottura 
fortissimo e inatteso, cui fa seguito un movimento altrettanto sor-
prendente. Stiamo parlando di un piano sequenza: dunque senza 
staccare dal primo piano, la macchina da presa inizia un movi-
mento verso destra. La macchina da presa a questo punto inquadra 
la campagna attorno a Cinci e il movimento continua seguendo 
una traiettoria circolare, fino a una completa panoramica di 360 
gradi, che ritorna perfettamente in posizione sul primo piano di 
Cinci, con lo sguardo nuovamente “in camera”.
La sequenza e la tecnica adottata implicano esiti di una densità 
teorica straordinaria: questo espediente è un caso unico rispetto a 
quanto questa ricerca ha potuto portare alla luce, nella produzione 
cine-sperimentale dei Guf.
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Partiamo dal frammento corrispondente nel testo pirandellia-
no, si legge: 
Non ha più voglia di andare avanti. È stanco e seccato. Si tira a sedere 
[…] si mette a guardare nel cielo la larva della luna […] La vede e non la 
vede come le cose che gli vagano nella mente e l’una si cangia nell’altra e 
tutte l’allontanano sempre più dal suo corpo lì seduto inerte, tanto che 
non se lo sente più […] non è più nel suo corpo: è nelle cose che vede e 
non vede…137
Il passaggio pirandelliano colpì indubbiamente Gandin, che 
s’interrogò con intelligenza su come tradurre cinematografica-
mente quell’allontanamento dal corpo che Pirandello descrive in 
maniera così suggestiva. 
Dunque immediatamente lo sguardo in camera è per così dire 
“accolto” dalla macchina da presa, che procede nella panoramica 
senza staccare dal primo piano: ovverossia quello che ottiene Gan-
din in questa scelta è di evitare una semplice soggettiva (che non 
era mancata in precedenza nella soggettiva dello sguardo di Cinci 
sdraiato sul carro di fieno). Lo sguardo in camera – una scelta sor-
prendente – funziona come un transfer dallo sguardo del perso-
naggio, all’occhio della macchina da presa nel complesso effetto 
immersivo del paesaggio attorno a Cinci. Dunque c’è effettivamen-
te un’uscita dal corpo, un allontanamento – che Gandin ottiene in-
telligentemente, evitando una soggettiva – ma permane anche un 
nesso fortissimo (emotivamente) tra soggettività del personaggio 
e paesaggio, un nesso empatico che lega l’identità del personaggio 
con “lo spirito”, la “sensibilità” dell’ambiente esterno.
Dunque siamo di fronte a una complessissima costruzione sti-
listica che unisce piano emozionale del soggetto (di cui viene ac-
colta la tensione attraverso uno sguardo in camera sorprendente, 
che rompe il regime verista del complesso della messa in scena) e 
piano oggettivo-realista della ripresa.
Il tentativo di tradurre cinematograficamente “l’allontanamento 
dal corpo” descritto da Pirandello, induce Gandin a una scelta origi-
137 Luigi Pirandello, Cinci, in Id., Novelle per un anno, v. IV, Mondadori, Mi-
lano 2013, citato anche in Sergio Micheli, Il recupero di “Cinci”. Un film del 
1939 di Michele Gandin, op. cit., p. 89.
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nale che produce effetti collaterali imprevisti: Gandin dimostra una 
coscienza eccellente del mezzo cinematografico e degli effetti rag-
giungibili – nonché delle implicazioni, financo ontologiche, di una 
scelta come la soggettiva – e dimostra un’idea di cinema imprevedi-
bilmente moderna. Nella sequenza descritta la macchina da presa 
assume una funzione davvero cinematograficamente moderna e in 
questo tipicamente neorealista, come sottolinea Giuliana Minghelli 
riprendendo la nozione di gioco e innervazione in Walter Benjamin: 
“nel neorealismo non è più tanto l’attore ad essere alienato nell’ap-
parato, ma è la macchina da presa ad assumere caratteristiche uma-
ne, ad essere innervata […] il neorealismo rovescia la vocazione del 
cinema da distruttore a occhio umanizzato”138.
Probabilmente non sbaglieremmo se, scomodando Pier Paolo 
Pasolini, parlassimo di una soggettiva libera indiretta o di “quel 
processo di falso oggettivismo che è dovuto a una ‘soggettiva libe-
ra indiretta’“139 che “liberi le possibilità espressive compresse dalla 
tradizionale convenzione narrativa, in una specie di ritorno alle 
origini: fino a ritrovare nei mezzi tecnici del cinema, l’originaria 
qualità onirica, barbarica, irregolare, aggressiva, visionaria”140. 
Nella sequenza di Cinci, la panoramica ci restituisce un mondo 
che non è semplice rispecchiamento della psicologia del perso-
naggio, come Micheli suggerisce, bensì “un mondo che si presenta 
come regolato da un mito di pura bellezza pittorica, che i perso-
naggi invadono, è vero, ma adattando se stessi alle regole di quella 
bellezza, anziché sconsacrarle con la loro presenza”141.
L’adattamento del Cineguf di Siena riesce in un’integrazione na-
turale e organica della tradizione del realismo maturata dei discorsi 
dei Guf (strettamente legata alla pratica documentaria) e un mo-
dernismo che deriva da una pratica matura e moderna del mezzo 
cinematografico, come “arte rinnovata da una pratica allo stesso 
138 Giuliana Minghelli, Neorealismo: Anacronismo/Avanguardia, op. cit., 
p. 209.
139 Pier Paolo Pasolini, Empirismo eretico, Garzanti, Milano 2000, p. 182. Si 
veda anche Elena Dagrada, “Sulla soggettiva libera indiretta”, in Cinema e 
cinema: materiali di studio e di intervento cinematografici, n. 43, maggio-
agosto 1985, pp. 48-55.
140 Idem., p. 179.
141 Idem., p. 180.
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tempo progressiva [la modernità del mezzo e della pratica del pas-
so ridotto; la tensione modernista – Nda] e anacronistica [la que-
stione del realismo; la tensione normalizzante – Nda], una pratica 
che nasce dall’incontro tra l’uomo, la macchina e il mondo della sua 
esperienza”142.
142 Idem., p. 213.
L’estetica dello sperimentale 195
Collezione della rivista Bianco e nero del Cineguf di Siena, Archivio privato Ser-
gio Micheli, Siena.
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“Sinfonie della vita e del lavoro (1934) di Ubaldo Magnaghi”. 
Copia conservata presso Fondazione Cineteca Italiana, Milano.
Impressioni fiorentine di Ubaldo Magnaghi (1933-1936). 
Copia conservata presso Fondazione Cineteca Italiana, Milano.
Impressioni fiorentine di Ubaldo Magnaghi (1933-1936). 
Copia conservata presso Fondazione Cineteca Italiana, Milano.
Mediolanum (1933) di Ubaldo Magnaghi. 
Copia conservata presso Fondazione Cineteca Italiana, Milano.
Mediolanum (1933) di Ubaldo Magnaghi. 
Copia conservata presso Fondazione Cineteca Italiana, Milano.
MAPPARE IL CINEMA SPERIMENTALE: 
CIRCUITI, LITTORIALI, MOSTRE  
ED ESPOSIZIONI
1. Tracce e sopravvivenze 
La ricerca, il censimento e la ricognizione sui film prodotti dalla 
sezioni cinematografiche dei Guf passa necessariamente attraverso 
le tracce che essi hanno lasciato nei programmi delle loro proiezio-
ni. Gli spazi dell’esposizione del cinema sperimentale sono il primo 
e fondamentale luogo dove indirizzare gli scavi. Da lì siamo neces-
sariamente partiti per la ricerca dei film. Dunque tenteremo infine 
di restituire una mappatura delle emergenze archiviali. Nonostante 
ci si trovi, nel nostro caso, nel contesto di uno dei momenti di mas-
sima tensione istituzionalizzante per la pratica cine-sperimentale e 
nella più ampia realtà di uno stato totalitario che con forza punta ad 
una progressiva “centralizzazione e funzionalizzazione” (ci si per-
doni la radicale semplificazione), lo spazio e il territorio del cinema 
sperimentale si è rivelato spesso imprendibile, inafferrabile. 
Siamo di fronte evidentemente a una delle aporie della mo-
dernità nella sua declinazione culturale fascista, uno stato quello 
fascista che “è stato un grande promotore di associazionismo: si 
può dire che non vi sia momento della vita di un italiano, dalla 
più tenera età alla morte, e che non vi sia professione o mestiere 
che non vedano associazioni nelle quali non siano inquadrati figli 
della lupa, ballilla, avanguardisti, universitari, liberi professinisti, 
esercenti arti o mestieri”1. 
Ma proprio la formazione organizzata di questi networks (dove 
dobbiamo però ricordare che una vera funzione centralizzata e di-
1 Sabino Cassese, Lo stato fascista, Il mulino, Bologna 2010, p. 57
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rettiva non ha mai operato adeguatamente)2 è giustamente rico-
nosciuta come tensione generante questa evanescenza dei confini.
Il Cineguf di Siena nel 1938 comunica alla segreteria nazionale 
dei Guf:
abbiamo richiesto a vari Cine-guf i film scientifici da loro prodotti 
per organizzare una proiezione per i Professori e gli studenti di medici-
na di questa città.
Tutti hanno risposto che ben volentieri avrebbero aderito alla richie-
sta ma che i film erano stati inviati a Bari e che ancora non erano stati 
restituiti. Ti sarei grato se vorrai sollecitare il Guf di Bari o a restituirli ai 
singoli Guf o ad inviarli direttamente a Siena3.
Tra i gruppi è frequente la migrazione dei film (in questo caso 
sappiamo che il Cineguf di Siena era frequentato soprattutto da 
studenti di medicina, che produssero per altro alcuni film scien-
tifici), ma anche degli stessi cinegufini: il Cineguf di Milano nel 
corso del 1939 frequenta serate cinematografiche presso le sezioni 
dei Guf e Nuf (le sezioni locali, separate dalle sedi universitarie) di 
Monza, Como, Bergamo e Treviglio (a pochi chilometri da Mila-
no), ma anche di Bologna4, di Mantova e Trieste5. 
In generale va ovviamente tenuto conto che l’esperienza cine-
gufina (come per altro quella gufina nei sui vari settori) prevede 
la partecipazione e – per i film – la circolazione a diversi livelli: 
circuiti regionali (si veda il Circuito Triveneto per il passo ridotto, 
di cui tra poco ci occuperemo), nazionali (nei Littoriali della Cine-
matografia così come alle Mostre e concorsi su scala nazionale), e 
internazionale (le esposizioni e i concorsi europei). 
2 Quasi a fine esperienze, e sull’onda dei dibattiti animati durante la Mostra 
del passo ridotto di Udine del 1942, Franco Dal Cer su Roma Fascista, del 
Guf dell’Urbe riconosce che: “I cineguf hanno dimostrato di non meritarsi 
una tale ampia fiducia? Può darsi. Ma deve essere anche mancato quel 
volitivo desiderio di coordinamento indispensabile per la risoluzione di 
problemi che non si esauriscono nell’ambito provinciale”. Franco Dal Cer, 
“Cineguf a Udine. Il passo ridotto”, in Roma fascista, op. cit.
3 ACS, PNF, Dir. Naz., Segr. Dei GUF, Miscellanea, b. 45, f. Misto varie, Lette-
ra di Michele Gandin del Guf Siena a Domenico Fabbri addetto alla cultura 
dei GUF, 22 novembre 1938.
4 ACS, PNF, Dir.Naz., Segr. Dei GUF, Relazione Attività dei Guf 1939, b.43, 
Relazione del Guf “Ugo Pepe” di Milano, 3 giugno 1939.
5 Ibidem.
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In quest’ultima sezione ce ne occuperemo ricostruendo, sulla 
base della documentazione che siamo riusciti a raccogliere, alcu-
ne tra le esperienze più significative del periodo cine-sperimen-
tale. 
Procederemo per comodità su base scalare, dal locale al sovra-
nazionale, anche se prediligeremo una ricostruzione prettamente 
storiografica dei fenomeni. 
Le forme espositive sono modalità di legittimazione e di isti-
tuzionalizzazione di una cultura cinematografica fondamentali e 
determinanti. L’Italia arriva in ritardo sul modello francese così 
dettagliatamente ricostruito da Christophe Gauthier6: dapprima 
disordinatamente a partire dal Cineconvegno e i primi concorsi 
indetti da cine-club e filocinegruppi nei primissimi anni Trenta, 
poi sistematicamente e “trasversalmente” per tutto il decennio con 
l’istituzionalizzazione dei Cineguf. 
Quando parliamo di “trasversalità” vogliamo far riferimento a 
una fortissima tensione trans-disciplinare che progressivamente 
caratterizza i sistemi espositivi: accanto a mostre ed esposizioni 
esplicitamente dedicate al cinema, troviamo mostre cinematogra-
fiche e proiezioni in Fiere del Libro, Fiere Campionarie, Triennali 
di Architettura, e così via. Come vedremo i sistemi espositivi sono 
certamente un fattore determinante dell’organizzazione di una 
cultura cinefila, della formazione di un canone, dell’istituziona-
lizzazione di pratiche di fruizione e produzione (nel caso dei ci-
negufini), ma sono anche e soprattutto per noi spazi dell’incontro 
e della metabolizzazione della modernità per i giovani: “modalità 
di legittimazione complessa, dove si trovano associate proiezioni, 
conferenze, modalità di avvicinamento di carattere concettuale e 
spaziale tra la settima arte e le altre sei” 7. 
Le mostre ed esposizioni sono luoghi di auto-riflessione, auto-
rappresentazione e auto-promozione, e ancora – come nel caso 
delle mostre a carattere politico – luoghi di costruzione identita-
ria: si pensi alla Mostra della Rivoluzione Fascista8. Lo spazio delle 
6 Christophe Gauthier, La Passion du cinéma. Cinéphiles, ciné-clubs et salles 
spécialisées à Paris de 1920 à 1929, Association Française de Recherche sur 
l’Histoire du Cinéma, Paris 1999.
7 Idem., p. 72.
8 Jeffrey T. Schnapp, Mostre, in Id. (a cura di Francesca Santovetti), Moderni-
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mostre e delle esposizioni è anche lo spazio delle tensioni interdi-
sciplinari e dell’eclettismo culturale9.
La tensione interdisciplinare e politematica è d’altra parte ca-
rattere precipuo delle forme espositive in epoca moderna: per 
esempio lo storico Pascal Ory – trattando il caso emblematico del-
le esposizioni universali – ne individua otto funzioni, che corri-
sponderebbero alle otto “funzioni della modernità”. Ory parla di 
funzione tecnologica, commerciale, architetturale, urbanistica, 
artistica, propagandistica, diplomatica, ludico-popolare10. 
Una tale polifunzionalità è presente anche, in scala più ridotta, 
nelle mostre nazionali durante il periodo di cui ci stiamo occupan-
do: nel 1941 il prefetto Giuseppe Toffano, direttore generale per il 
Turismo, si interrogava – nel corso di una lezione tenuta ai fun-
zionari della Direzione Generale per il Turismo e dell’ENIT legata 
all’organizzazione di una mostra del Turismo nel quadro dell’Espo-
sizione Universale di Roma del 1942 – sui rischi di queste “invasioni 
di campo”, che avrebbero provocato incresciose reazioni da parte di 
albergatori, costruttori, associazioni di campeggiatori, consociazio-
ni turistiche, centri alpinistici ecc. concludendo che alla Mostra del 
Turismo:
gli mostreremo i documentari turistici girati nelle nostre zone più 
suggestive, gli canteremo le nostre più belle canzoni, gli suoneremo le 
nostre musiche più belle, portandoli sempre nell’ambiente in cui quelle 
canzoni sono nate […] Approfitteremo del suo appetito per fargli gusta-
re un piatto livornese e per presentargli, in perfetta ricostruzione, un 
lembo di quella terra in cui questo piatto si consuma. […] Mostra del 
turismo a base psicologica, dunque, esclusivamente a base psicologica11.
talia, Peter Lang, Oxford, Bern, Berlin, Bruxelles, Frankfurt am Main, New 
York, Wien, 2012, pp. 145-173. Una precedente versione on-line in http://
jeffreyschnapp. com/wp-content/uploads/2011/07/Mostre.pdf [ultimo ac-
cesso dicembre 2016], pp. 60-69.
9 Idem., p. 60.
10 Pascal Ory, Les Expositions universelles, de 1851 à 2010 : les huit fonctions 
de la modernité, in Duanmu Mei e Hugues Tertrains, Temps croisés I, Édi-
tions de la Maison des sciences de l’hommes, OpenEdition books 2010, 
pp. 225-233. Ora on-line http://books.openedition.org/editionsmsh/931 
[ultimo accesso dicembre 2016].
11 Giuseppe Toffano, Le Mostre del Turismo, Lezione tenuta il 19 febbraio 
1942-XX dal prefetto Giuseppe Toffano, direttore generale per il turismo, 
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Tuttavia poteva capitare che la presenza ubiqua delle proiezio-
ni di cinema sperimentale in contesti eterogenei fosse una vera e 
propria operazione di colonizzazione da parte delle strutture cine-
gufine, che tentavano così di aprirsi spazi espositivi nelle occasioni 
di potenziale maggior visibilità, come accade per la Fiera di Padova 
dal 4 al 6 Novembre 1938 durante il Ventennale della fiera patavina:
Le proiezioni delle pellicole a formato ridotto che dovevano avere 
luogo nell’ambito della Fiera di Padova, dato il disinteresse dimostrato 
dalla Fiera stessa e dal suo delegato per la Cinematografia, sono state 
organizzate esclusivamente dal Cineguf. Sono state proiettate pellicole 
di produzione propria e le migliori degli altri Cineguf, che hanno came-
ratescamente collaborato con l’invio delle loro produzioni, alla riuscita 
della manifestazione12.
Il cinema sperimentale prodotto nei Guf aveva spazi privilegiati 
e dedicati, ma la sua “utilità” veniva promossa anche all’interno di 
forme espositive ibride come abbiamo appena visto, e questo in 
virtù del potenziale utilitaristico che la pratica del passo ridotto ha 
progressivamente rivelato nel corso degli anni Trenta, spaziando 
dal cinema documentario (turistico, scientifico, di propaganda), 
al film di finzione, assumendo di volta in volta funzioni educati-
ve, propagandistiche, industriali, pubblicitarie ecc.: come abbia-
mo sostenuto questa funzione “utilitaristica” è un carattere fon-
Ministero della Cultura Popolare – Direzione Gen. Per il Turismo, Anonima 
Poligrafici Il Resto del Carlino, Bologna 1942, p. 9.
12 ACS, PNF, Dir. Naz., Segr. Dei GUF, Miscellanea, b. 45, f. miste varie, Al vice 
segretario dei Guf, Relazione delle proiezioni delle pellicole a passo ridotto 
nelle sere 4, 5 e 6 novembre XVII, Padova 17 Novembre XVII. Durante le 
serate vengono proiettati: S.E. il Re imperatore visita Padova ed inaugura 
la Mostra della Vittoria del Cineguf di Padova, Treviso nel Ventennale della 
Vittoria del Cineguf di Treviso, La visita del Duce a Treviso del Cineguf di 
Treviso, La giornata del Duce a Padova del Cineguf di Padova. La seconda 
serata fu dedicata alle pellicole scientifiche: Blefaroplastica del Cineguf di 
Udine, Sacroileite del Cineguf di Venezia, Il cardiazol e la moderna terapia 
della schizofrenia del Cineguf di Venezia, Impermeabilizzazione artificiale 
del terreno del Cineguf di Genova, Patologia dell’Infiammazione del Cine-
guf di Torino, Splacnicotomia sinistra secondo Pend del Cineguf di Padova; 
nell’ultima serata le migliori produzioni Cineguf: Piana dei Greci del Cine-
guf di Palermo, Zucchero del Cineguf di Padova, Caccia nell’estuario del 
Cineguf di Padova, Il popolo ha scritto sui muri del Cineguf di Torino, Un 
povero diavolo del Cineguf di Padova e Villa d’Este del Cineguf di Asti.
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damentale della produzione gufina e uno degli estremi della sua 
legittimazione politica. 
Pensiamo poi al fatto che per esempio – ed è emblematico – alla 
fine dell’esperienza dei Cineguf, cinema il sperimentale ebbe un 
posto rilevante nell’Esposizione Universale di Roma del 1942, un 
progetto ambiziosissimo – “una sintesi di tutto ciò che era venuto 
prima nel campo delle esposizioni politiche”13 – che non vide mai 
la luce. 
Dunque dal locale procederemo progressivamente verso “l’uni-
versale”. 
2. Il Circuito Triveneto del Passo Ridotto
A partire da un livello inter-regionale, l’unico tentativo docu-
mentato di strutturare e organizzare una circolazione dei film dei 
Cineguf è il Circuito Triveneto del Passo Ridotto. Il problema della 
distribuzione, o meglio della definizione di un circuito dedicato 
per i film a passo ridotto prodotti nei Cineguf viene riportato dalla 
rivista Bianco e Nero nel 1937, nella sezione dedicata alle comuni-
cazione dei Cineguf. 
Vi si legge:
COSTITUZIONE DI CIRCUITI PER LA DIFFUSIONE DI PROIEZIO-
NI IN 16mm.:
Per quanto riguarda la costituzione di circuiti per la diffusione di film 
16mm. si riterrebbe opportuno costituire in un primo tempo i seguenti 
centri di smistamento, che agirebbero in collegamento con L’Ufficio ci-
nematografico dei G.U.F.:
G.U.F. Milano per la Lombardia, il Piemonte, la Liguria, l’Emilia.
G.U.F. Padova per le Venezie.
G.U.F. Roma per il Lazio, la Toscana, la Sardegna, l’Abruzzo.
G.U.F. Napoli per la Campania, le Puglie, la Calabria, la Sicilia.
I G.U.F. prescelti per questa nuova attività sono pregati di inviare al 
più presto alla Direzione Generale per la Cinematografia, il programma 
che intenderebbero svolgere riferendosi ai film da scegliere e conside-
rando questa iniziativa anche dal punto di vista tecnico ed amministra-
tivo14.
13 Jeffrey T. Schnapp, Mostre, op. cit., p. 67.
14 Anonim., “Sezioni cinematografiche dei GUF”, in Bianco e Nero, a. I, n. 9, 
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Il tentativo va letto nella direzione di una sistematizzazione 
e centralizzazione della diffusione del passo ridotto in seno alle 
strutture del Guf. Tuttavia l’unico sistema che pare aver prodot-
to un sistema vero e proprio e aver lasciato traccia di un effettivo 
funzionamento è per l’appunto il Circuito Triveneto per il passo 
ridotto. 
Il Guf di Treviso aveva ricevuto già nella primavera del 1937 indi-
cazioni a riguardo, e si era prontamente messo all’opera:
Il segretario del Guf, l’Addetto alla cultura, il Fiduciario della Sezione 
cinematografica e l’Addetto al reparto fotografico hanno partecipato al 
Convegno dei Cineguf Veneti controllati da Padova che ha avuto luogo a 
Verona il 13 u.s. [febbraio – Nda]. Il Cineguf di Treviso è stato incarica-
to di organizzare il primo circuito di film a passo ridotto fra i Guf di 
Treviso, Padova, Rovigo, Verona, Trento, Bolzano, circuito che avrà 
attuazione entro la prima quindicina di Marzo15.
Qualche giorno dopo, il Cineguf di Padova conferma alla segre-
teria nazionale l’avvenuta fondazione del Circuito: “è stato creato 
un circuito per la proiezione dei passo ridotti italiani. La gestione 
del medesimo viene affidata al Cineguf di Treviso”16. 
Questo sistema legittima e incentiva una prima “transizione” ter-
ritoriale che abbiamo rilevato tra dimensione locale e regionale nei 
Cineguf Triveneti, sia nella direzione dello scambio dei film per le 
proiezioni sia nella mutua collaborazione a livello tecnico e produt-
tivo (in sede produttiva si traduce per esempio nella collaborazione 
tra il Guf di Padova e di Bolzano per il film Goliardi sulle Dolomi-
ti); continua infatti il fiduciario della sezione di Padova: “Presso la 
sede del Guf di Verona ebbe luogo la proiezione delle pellicole ‘La 
grande casa’ e ‘Adolescenze’ di produzione Cineguf di Padova” e an-
cora, “La collaborazione tecnica con i Cineguf controllati è entrata 
in fase realizzativa: il Cineguf di Padova ha messo a disposizione di 
settembre 1937, p. 118.
15 ACS, PNF, Dir. Naz., Segr. GUF, Relazioni Attività Guf 1937, b. 40, f. Guf 
Treviso, Relazione mese di febbraio XV°, Treviso 5 marzo 1937-XV°.
16 ACS, PNF, Dir. Naz., Segr. GUF, Relazioni Attività Guf 1937, b. 40, f. Guf 
Padova, Relazione mese di febbraio XV°, Padova 13 marzo 1937-XV°.
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quello di Bolzano i suoi impianti per il montaggio di una pellicola 
prodotta da codesto Cineguf”17.
Lo storico Ugo Brusaporco ci riporta:
la prima manifestazione del Circuito Triveneto di proiezione a passo 
ridotto si tenne a Verona, in via Rosa, il 25 marzo 1938. A presentare la 
serata fu chiamato il dott. Fontana, Segretario del Guf Scaligero, ma il 
tema conduttore fu affidato alla spiegazione di Teo Ducci, di Padova, 
il quale relazionò su Cinema Italiano oggi. La relazione si rifaceva alle 
dichiarazioni che l’Onorevole Alfieri aveva fatto pochi giorni prima, il 21 
marzo. Il discorso era incentrato sulla formazione spirituale del popolo 
e sui compiti del Ministero della Cultura. Chiaramente, i punti che più 
interessarono il Duce, nel discorso di S. E. Alfieri, erano quelli in cui il 
Ministro additava, per un’efficace crescita del cinema italiano, il lavoro 
dei Cineguf che si affiancavano, nella loro opera, alle organizzazioni sin-
dacali e al Centro Sperimentale di Cinematografia.18
3. I Littoriali della cinematografia
Con i Littoriali del Cinema o della Cinematografia ci spostia-
mo verso la manifestazione a carattere nazionale sicuramente più 
importante per la circolazione dei film prodotti nei Cineguf. Con-
corsi per film a passo ridotto venivano banditi dalle stesse sezioni 
dei Guf (ci sono piccoli concorsi interni banditi dal Guf di Genova, 
Torino, Asti ecc. aperti alla partecipazione di tutte le sezioni ita-
liane), ma i Littoriali del cinema – come per tutti gli aspetti della 
cultura e della vita fascista nei Littoriali – rappresentavano il rico-
noscimento e la legittimazione massima per i giovani cinesperi-
mentalisti. 
La prima edizione dei Littoriali della Cinematografia viene ban-
dita nel mese di aprile del 1933 dalla Segreteria dei Guf d’intesa con 
17 Ibidem.
18 Ugo Brusaporco, Il Cinema a Verona: 1930-1945, Edizioni Scaligere, Villa-
franca di Verona 1987, p. 93. Durante la serata vengono proiettati Littoriali 
della Neve e del Ghiaccio dell’anno XV del Guf di Trento, e due film del Guf 
di Padova: Lunedì a Cittadella di Fernando de Marzi e La Poesia di Guido 
Pallaro, vincitore del terzo premio ai Littoriali dell’anno XV e del settimo 
premio della categoria dei film di fantasia alla Mostra Universale di Parigi 
nel 1937. Se ne parla in “La sera cinematografica alla casa del Goliardo”, in 
L’Arena, 26 marzo 1938.
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l’Istituto Internazionale per la Cinematografia Educativa e l’Isti-
tuto Nazionale Luce, allo scopo di “interessare maggiormente gli 
universitari ai problemi della cinematografia nazionale”, e vengo-
no denominati “I littoriali della Cinematografia dell’anno XI” con 
termine ultimo il mese di Ottobre del 193319 : si tratta di un’osserva-
zione piuttosto rilevante dal momento che i Littoriali del Cinema 
vengono indetti a tutti gli effetti un anno prima dell’introduzione 
dei primi Littoriali della Cultura e dell’Arte a Firenze nel 1934-anno 
XII, nei quali poi la Cinematografia verrà inclusa. 
Il Cineguf di Torino otterrà una proroga di qualche settimana 
per l’invio dei film Documentario n°2 dei giochi universitari, Lon-
dra-Olanda (passo ridotto a colori), e Uganda, Kenia, Campeggio 
anno XI della Milizia universitaria, Campeggio anno X della Mili-
zia universitaria. La proroga era stata concessa sulla base del fatto 
che i film di Torino erano fermi per un’altra importante manife-
stazione passoridottistica, il Concorso nazionale per film a passo 
ridotto indetto dal quotidiano La Stampa: il cosiddetto concorso 
Cinestampa che avrà due edizioni nel 193320 e nel 193421. 
La tempistica di questi primi Littoriali era stata pensata in ma-
niera tale da permettere ai giovani neo-cinegufini (nel 1933 l’istitu-
zionalizzazione era a una fase germinale) e cinedilettanti di sfrut-
tare al meglio il periodo vacanziero dell’estate per le riprese, “per 
dare modo ad un largo numero di Guf e di fascisti universitari di 
partecipare ai Littoriali della cinematografia con la ripresa di cam-
peggi, tendopoli, marinopoli, e scene all’aperto di grande interesse 
documentario” così “la presentazione dei lavori per le gare dei Lit-
toriali è stata prorogata al 31 Ottobre 1933-XII”22. 
19 Va tenuto conto, infatti, che l’anno fascista XI terminava il 28 ottobre 1933; 
ACS, PNF, Dir. Naz., Segr. Dei GUF, b. 22, comunicazioni e circolari, f. 
varie, comunicazione del console Poli, vice segr. Dei Guf al segretario del 
Guf di Trieste, C.B. 10739/Ma, 21 ottobre 1933: “Il termine dei Littoriali del-
la Cinematografia dell’Anno XI è stato fissato da S.E. Starace per la fine di 
ottobre”. 
20 “Film italiani a passo ridotto”, in La Stampa, 7 marzo 1933, p. 5; “I Vincitori 
del nostro concorso”, in La Stampa, 14 novembre 1933, p. 6.
21 “I partecipanti al nostro concorso”, in La Stampa, 13 novembre 1934, p. 6; “I 
vincitori del nostro concorso”, in La Stampa, 18 dicembre 1934, p. 6.
22 Il giovane gufino Leonardo Algardi da Genova mandò durante quell’estate 
una monografia critica dal titolo Cinema Italiano. “I lttoriali della 
cinematografria”, in Giornale di Genova, 18 agosto 1933. Museo del Cinema 
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Significative in questa primissima edizione la generica determi-
nazione dei caratteri del film sperimentale che doveva essere pro-
dotto: 
Sono ammesse al concorso pellicole di qualsiasi formato: Lunghezza 
minima delle stesse: 120 metri per quelle a formato normale e 70 per 
quelle a formato ridotto; le pellicole dovranno essere a carattere cultura-
le, documentario, sportivo23. 
La stessa indeterminatezza nei generi e negli standard formali 
perdurerà anche per le successive edizioni dei Littoriali del Cine-
ma (fatta eccezione per il formato, che già dalla seconda edizio-
ne converse ufficialmente verso il 16mm), all’interno dei Littoriali 
della Cultura e dell’Arte, fino all’importante edizione di Palermo 
dal 7 aprile del 1938-XVI. 
Le varianti introdotte nell’edizione del 1938 vengono commen-
tate dal Littore di quelle gare Fernando Cerchio, del Guf di Tori-
no: 
Le varianti che sono state apportate quest’anno al regolamento mi pa-
iono le più opportune e credo non mancheranno di avere una benefica 
influenza sull’evoluzione del ridottismo in Italia. Fino allo scorso anno, 
infatti, il concorso ai Littoriali non presentava divisioni in categorie24.
A partire da questa edizione – e il regolamento verrà applicato 
anche alle competizioni passoridottistiche della Mostra di Vene-
zia nell’agosto dello stesso anno – la presentazione dei film venne 
organizzata per categorie dal documentario (educativo, turistico, 
scientifico), al film a soggetto, al film d’animazione. 
Sebbene la primissima edizione dei Littoriali, nel 1933, sia 
un’edizione “fantasma” – non ci è stato possibile, allo stato at-
tuale delle ricerche e sulla base dei documenti disponibili, rin-
tracciare gli esiti della manifestazione – e non avesse una vera 
e propria sede (i concorrenti inviavano i materiali per le gare 
di Torino, Biblioteca Mario Gromo, fondo Leonardo Algardi, f. A783, f. 3 - 
Il cinema ai littoriali palestra di cultura degli universitari. Il documento è 
datato luglio - agosto 1933.
23 ACS, PNF, Dir. Naz., Segr. Dei GUF, b. 22, comunicazioni e circolari, f. 
varie, Littoriali della Cinematografia, Circolare n. 15 del 28 aprile 1933.
24 Fernando Cerchio, “Modestia e serietà”, in Cinema, 25 aprile 1938, p. 281.
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a Roma presso l’Istituto Internazionale di Cinematografia Edu-
cativa, i premiati sarebbero stati raggiunti con comunicazione 
ufficiale) i Littoriali della Cultura e dell’Arte “per molti giovani 
furono l’occasione per incontrarsi, viaggiare, conoscere le realtà 
di altre università, scambiarsi opinioni”25, ma anche lo spazio in 
cui identità e culture individuali e “locali” potevano e doveva-
no “convergere e fondere concretamente con la realtà politico-
sociale creata dal Fascismo”26. In questo spazio di profonda ri-
definizione culturale, identitaria e territoriale si sono ravvisati 
nella nostra tradizione storiografica sia il terreno ideale per la 
formazione di nuclei di resistenza ideologica e politica (la reto-
rica e “l’epica” del lungo viaggio raccontata da Ruggero Zangran-
di) così come l’evidenza più marcata della modernità del regime 
e del suo progetto di “rivoluzione antropologica”, nel controllo 
della “formazione degli intellettuali e delle linee di sviluppo spi-
rituali della Nazione”27. 
I Prelittoriali, i concorsi che avvenivano nelle singole sedi locali 
dei Guf e che permettevano una preselezione in vista delle gare 
littorie28, rappresentavano il cammino progressivo verso la transi-
zione e migrazione territoriale in ambito nazionale. 
4. I concorsi internazionali
Allargando invece lo sguardo all’ambito internazionale vanno 
senza dubbio ricordate – oltre alle competizioni internazionali 
per film a passo ridotto in seno alla Mostra del cinema di Venezia 
– anche i concorsi internazionali, per tutta la durata dell’espe-
rienza cinegufina: a Berlino dal 23 al 29 luglio 1936 (in conco-
mitanza con gli XI giochi Olimpici di Berlino), il II Congresso 
internazionale di cinematografia d’amatori29 e il III Concorso 
25 Cristina Palma, Le riviste dei GUF e l’arte contemporanea 1926-1945. 
Un’antologia ragionata, Silvana editore, Milano 2010, p. 29.
26 Luca La Rovere, Storia dei Guf, op. cit., p. 278
27 Ibidem. Si veda anche per un’analoga presa di posizione Silvio Celli, A pas-
so ridotto con i Cineguf, op. cit.
28 Sui meccanismi dei Prelittoriali si veda Luca La Rovere, Storia dei Guf, op. 
cit., p. 271.
29 Un precedente Concorso internazionale di cinematografia d’amatori si 
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internazionale di film a passo ridotto30; a Parigi dal 6 al 12 set-
tembre 1937 (in concomitanza con l’Esposizione Universale di 
Parigi) il III Congresso internazionale di cinematografia d’ama-
tori contemporaneamente al IV Concorso internazionale per il 
miglior film a passo ridotto31: per quest’edizione all’Italia – che a 
Berlino conquistò un terzo posto – viene affidata l’Ufficio cine-
matografico della Confederazione Internazionale degli studen-
ti, in virtù “dell’efficiente organizzazione del cine-dilettantismo 
nazionale”32; a Zurigo dal 4 all’11 giugno 1939, il V Concorso inter-
nazionale della cinematografia a formato ridotto33. 
I Cineguf sono presenti ancora nel 1943 – a due mesi dalla ca-
duta di Mussolini – con una delegazione italiana al Congresso 
Europeo per il film a passo ridotto dal 17 al 24 maggio a Zagabria: 
in quell’occasione vengono proiettati con successo di pubblico i 
film La barca sul fiume (1942) di Vieri Bigazzi del Guf di Firenze, 
tenne a Barcellona, senza la partecipazione dell’Italia nel 1935, ne riporta 
un resoconto e la classifica generale il quotidiano catalano La Rambla: 
“Classificació deis films presentats al IV Concurso internacional de Ci-
nema Amateur”, in La Rambla, 27 maggio 1935, p. 9. Si noterà che i do-
cumenti riportano numeri cardinali sfalsati rispetto all’ordine naturale 
delle manifestazioni: che pure in successione sono Barcellona, Berlino, 
Parigi, Zurigo come si evince per altro dai riferimenti citati nei documen-
ti presi in esame.
30 ACS, PCM 1937-1939, f. 14.3, n. 2308, Congressi e concorsi internazionali 
di cinematografia, Berlino – Congresso internazionale di cinematografia 
a passo ridotto, 14 luglio 1936. In veste ufficiale vi prenderanno parte per 
il Ministero di Stampa e Propaganda Luigi Chiarini e l’On. Giovanni De 
Tomasi in Id., Appunto per il Duce, 24 luglio 1936. L’Italia guadagna un 
Terzo posto su dodici nazioni partecipanti. La rivista Cinema lo annuncia 
come la prima partecipazione dei Cineguf a un concorso internazionale, si 
veda: “Mostra internazionale di film a passo ridotto - Berlino”, in Cinema, 
10 luglio 1936, p. 37.
31 ACS, PCM 1937-1939, f. 14.3, n. 2308, Congressi e concorsi internazionali 
di cinematografia, Appunto per il Duce, 27 agosto 1937, a seguire la dele-
gazione saranno sempre Luigi Chiarini e l’On. Giovanni De Tomasi. Per il 
congresso il ministero prepara una “completa relazione sulle attività e sulle 
possibilità delle Sezioni cinematografiche dei Guf”.
32 Idem., Congresso e concorso Internazionale di cinematografia a formato 
ridotto a Parigi, settembre p. v., 30 luglio 1937.
33 Idem., Concorso internazionale di cinematografia a passo ridotto a Zurigo, 
Dispaccio telegrafico al Ministro della Cultura Popolare, 2 giugno 1939. 
Per quest’edizione Luigi Chiarini e l’On. Giovanni De Tomasi rientreranno 
nella giuria del concorso.
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Lezione di Embriologia (1941) del Guf di Roma, Friuli (1942) del 
Guf di Udine, Il convento di San Nazzaro (1939) del Guf di Nova-
ra34, La fanciulla del bosco (1941) del Guf di Milano35. 
In territorio italiano, la città di Como ha ospitato per due edi-
zioni – nel 1936 e nel 1937 – quella che può ben dirsi la più origi-
nale e significativa esperienza espositiva per la cultura del cinema 
sperimentale italiano: la Mostra internazionale del documentario 
turistico e scientifico di Como. 
4.1 La Mostra internazionale del documentario turistico e scien-
tifico di Como
Riporta Ico Parisi, allora geniale animatore del Cineguf di Como: 
“la mostra vuole essere complementare a quella di Venezia e di-
mostrare quale sussidio può essere al cinema spettacolo il cinema 
sperimentale”36. 
Il rapporto tra la mostra comasca e quella di Venezia fu senza 
mezzi termini conflittuale, a colpi di minacce esplicite tra i pre-
fetti delle due città. La conflittualità sorgeva da una ragione molto 
semplice: nello stesso periodo – fine estate – le due manifestazioni 
proponevano concorsi per film a passo ridotto. Como era il compe-
titor diretto per la mostra veneziana nel settore del passo ridotto, e 
come quella era una mostra internazionale. 
La mostra comasca però era interamente dedicata alla cultura 
sperimentale e inizialmente era sorta sotto gli auspici di tutto l’e-
stablishment del regime per quanto concerneva la materia cine-
matografica. 
La mostra comasca è di grande interesse grazie allo strettissi-
34 Questo è tuttora visibile in VHS in A passo ridotto. Cineguf, Cinegil ed 
esperienze cinematografiche a Novara negli anni ‘30 e ‘40 a cura de Isti-
tuto Storico della Restenza, Provincia di Novara. Oltre a questo vi sono 
contenuti anche i film, tutti girati tra il ’39 e il ‘41: Visita di Mussolini a 
Novara (1939), Onoranze ai vittoriosi combattenti delle Divisione Sforzesca 
(1941), Cascinale, Il convento di San Nazaro, La partenza della Divisione 
Sforzesca per la campagna di Russia, Una giornata di caccia a Biandrate, 
Stenodattilografa…Cercasi.
35 ACS, Ministero Cultura Popolare, Gabinetto, b. 143, f. Atti riservati cine-
matografia (1943), Congresso europeo per il film a passo ridotto, Appunti 
per il Ministro.
36 Ico Parisi, Foto a memoria, Nodo Libri, Como 1991, p. 44.
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mo nesso tra sperimentazione cinematografica, utilità del passo 
ridotto e promozione turistica: elementi che – insieme al respiro 
internazionale della manifestazione – rappresentano un crogiuolo 
di tensioni culturali legate allo sviluppo della modernità e della 
cultura modernista in Italia. Non va dimenticato, infatti, che la 
cultura architettonica razionalista italiana deve alla città di Como 
due dei suoi più grandi maestri: Antonio Sant’Elia e l’allievo Giu-
seppe Terragni che pure prese parte all’allestimento della Mostra. 
Il podestà della Città di Como, allora, era l’ingegnere Attilio Ter-
ragni, fratello dell’architetto Terragni. Il Broletto, periodico fascista 
della città comasca, dedicò alla Mostra un numero speciale ricchis-
simo, a colori: il numero sul Primo Concorso Internazionale di Ci-
nematografia Turistica e Scientifica conta più di novanta pagine e 
include in perfetto equilibrio una prima metà dedicata alla Mostra 
(con interventi di Attilio Terragni, podestà, Luigi Freddi, Filippo 
Sacchi, Luciano De Feo, Luigi Chiarini, Mino Doletti, Giovanni De 
Tomasi, Jacopo Comin, Mario Gromo, lo scenografo e architetto 
Antonio Valente, Anton Giulio Bragaglia, Fabrizio Sarazani, Enzo 
Ferrieri, Umberto Folliero) e una seconda metà dedicata al Noti-
ziario Turistico (con articoli sulle “Opere del Regime”, “Perché il 
lago di Como è preferito”, “Campione d’Italia”, “Il lago di Como”, 
“Visioni di Lecco”, “La Casa del fascio di Como dell’Arch. Terragni”, 
“Il Duomo di Como”, “Paesaggi Lariani” e così via)37. 
L’autorizzazione alla manifestazione viene rilasciata dal Direttore 
Generale per la Cinematografia Luigi Freddi il 12 maggio 193638. In 
occasione dell’evento viene disposto un Ente dedicato alla manife-
stazione che coinvolge: il Direttore Generale per la Cinematografia, 
in qualità di Presidente dell’Ente; il Prefetto di Como come Vicepre-
sidente; un rappresentante per la Direzione Generale del Turismo; 
un rappresentante per il Ministero dell’educazione nazionale; un 
37 Como Villa Olmo, 1° Concorso internazionale di cinematografia scientifica 
e turistica, numero speciale, settembre-ottobre 1936-XIV.
38 Archivio di Stato di Como (ASC), Gabinetto di prefettura (GP), Serie II, 
b. 80, f.1, cat. XXXIX. Manifestazioni sportive, cerimonie, manifestazioni 
varie. Como concorso di cinematografia turistica e scientifica, carteggi re-
lativi al finanziamento e al programma 1936-1937, Manifestazione cinema-
tografica a Como 20 settembre 10 ottobre, Comunicazione di Luigi Freddi 
al prefetto Attilio Terregni, 12 maggio 1936. Attilio Terragni era anche Pre-
sidente dell’Azienda autonoma di soggiorno e turismo.
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rappresentante del PNF per le Sezioni cinematografiche dei Guf; un 
rappresentante per l’Istituto Luce; un rappresentante per il Centro 
Sperimentale di Cinematografia; il segretario della Federazione dei 
Fasci di Combattimento di Como; il Podestà di Como; il presidente 
dell’Ente provinciale per il Turismo, dell’Azienda Autonoma di Sog-
giorno di Como, un critico cinematografico designato dal sindacato 
Giornalisti e un rappresentante dell’Accademia d’Italia. 
Buona parte dei membri dell’Ente, come si noterà, figurano nel 
numero speciale dedicato all’evento. Il concorso comasco nasce 
dunque con il supporto pieno del regime, o per lo meno della Di-
rezione Generale per la Cinematografia39. 
Fin dalla sua prima edizione il Concorso manifesta una stra-
ordinaria capacità di armonizzare interessi commerciali e snodi 
cruciali delle tensioni culturali del momento. Sul fronte della pro-
mozione turistica la manifestazione è accompagnata da una fitta 
rete di eventi paralleli: 
Durante il concorso cinematografico saranno organizzare mostre 
d’arte, mondane e sportive, a Villa Olmo nel parco o sul lago e presso le 
maggiori Aziende autonome. Tè danzanti nel parco di Villa Olmo. Cene 
danzanti (Gala) presso i grandi alberghi: Villa d’Este a Cernobbio, Serbel-
loni e Grande Italia a Bellagio, Tremezzo, Cadenabbia e Menaggio. Gare 
internazionali di Tennis a Villa Olmo (Circolo del Tennis), Como e a Villa 
D’Este. Gare di Golf sul campo di Montorfano, gare veliche e remiere a 
circuito con partenza in linea nello specchio d’acqua di Villa Olmo40.
Ma è sul piano della valorizzazione della cultura sperimentale 
39 Al momento restano punti non chiari nella ricostruzione che abbiamo ten-
tato: i tempi di preparazione della prima edizione dell’evento sono strettis-
simi, il progetto viene presentato per l’approvazione solo a maggio e alcune 
delle manifestazioni collaterali rischiano di non essere approvate perché 
non sono state inserite per tempo nel calendario degli eventi per l’anno XV. 
Si ricorre a una vertiginosa richiesta di proroghe e permessi speciali. Tutto 
ciò per un evento che sembra vantare l’appoggio e l’incoraggiamento dei 
maggiori esponenti della cultura cinematografica ai piani alti del regime.
40 ASC, GP, Serie II, b. 80, f.1, Schema di programma Concorso di Cinemato-
grafia 1936 allegato all’autorizzazione del 12 maggio 1936. Queste manife-
stazioni si ripeteranno anche nella seconda edizione, 1937, con l’aggiunta 
di gare automobilistiche, regate, gite escursionistiche per i guffini perve-
nuti, in “Como sopra lo schermo di Villa Olmo”, in Eco del cinema, n. 167, 
ottobre 1937, pp. 14-16.
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che le tensioni intermediali e interdisciplinari rendono la manife-
stazione di eccezionale interesse. 
La manifestazione è complessa e varia anche sul fronte della va-
lorizzazione della cultura cinematografia. Il concorso prevede ov-
viamente delle proiezioni: queste vengono organizzate per lo più 
all’interno del Teatro Sociale di Como – uno spazio d’eccezione per 
eleganza e tradizione. 
Il regolamento, in anticipo sui Littoriali di Palermo, distingue 
tra produzioni a passo normale (35mm) e a passo ridotto (16mm la 
maggior parte), inoltre – fin dal titolo – tra cortometraggi turistici 
e scientifici, italiani e stranieri. 
La giuria è composta da Luigi Chiarini, Corrado D’Errico (per 
l’Istituto Luce), Gianni Hoepli e Carlo Peroni (un’ulteriore confer-
ma dell’affermazione istituzionale della manifestazione). 
Ma si offre anche uno spazio espositivo a Villa Olmo, che ac-
coglie una mostra della scenografia cinematografica (la prima in 
Italia) e il “primo congresso della cinematografia universitaria”: il 
convegno ufficiale dei Cineguf dedicato alla cinematografia turi-
stica svoltosi a Como dal 26 al 28 settembre41. 
Il convegno aprì la manifestazione che si chiuse il 10 ottobre. 
La mostra di scenografia, cui Enzo Ferrieri dedicò un ampia rifles-
sione sulla rivista Scenario42, è un evento centrale su cui vogliamo 
soffermarci brevemente. 
41 Al convegno vengono invitati i fiduciari delle sezioni di Bari, Bologna, 
Bolzano, Firenze, Genova, Livorno, Milano, Napoli, Padova, Palermo, Pe-
rugia, Pisa, Roma, Torino, Trieste, Udine, Venezia oltre a Gianni Hoepli, 
Ubaldo Magnaghi, Vincenzo Gatti di Milano, Ghedina di Cortina d’Am-
pezzo, Roberto Corsini di Siena, e Piero Francisci di Roma: questi ultimi, 
autori tra i film più interessanti della prima fase dello sperimentale, por-
teranno eccezionalmente i loro film. ASC, GP, Serie II, b. 80, f.1, Notiziario 
delle sezioni cinematografiche dei Guf, 23 settembre 1936.
42 Enzo Ferrieri, “Scenotecnici del cinema alla Mostra di Como”, in Scenario, 
n. 11, a. V, novembre 1936-XV, pp. 541-543. Enzo Ferrieri come abbiamo 
avuto modo di appurare, si dimostrò sempre molto sensibile nei confron-
ti della cultura sperimentale: oltre ad aver ospitato proiezioni di giovani 
cinesperimentalisti nella prima metà degli anni ’30, in questa Mostra fu 
presidente del comitato dell’esposizione e qualche mese dopo, nel marzo 
1937, presidente della giuria per il Convegno di cinematografia dei Prelitto-
riali della cultura e dell’arte dell’anno XV a Milano: Centro APICE, Archivio 
Storico Università di Milano, Associazioni studentesche, Cineguf milano, 
Guf Ugo Pepe Milano, Prelittoriali della cultura e dell’arte-Convegno cine-
Mappare il cinema sperimentale 215
L’idea della mostra prende le mosse dalla precedente mostra 
della scenografia teatrale alla Triennale di architettura di Milano: 
non è un casuale dunque che la Triennale arrivi ad ospitare, nel 
1941, nuovamente un’importante mostra di scenografia cinemato-
grafica a cura dei cinegufini Luigi Comencini e Alberto Lattuada 
(entrambi studenti di architettura: Lattuada fu d’altra parte autore 
della scenografia del film Un cuore rivelatore di Alberto Mondado-
ri e Mario Monicelli per il Guf di Milano nel 1934)43 con la collabo-
razione di Henri Langlois della Cinémathèque Française, che mise 
a disposizione la sua collezione fotografica.
Dalle foto sopravvissute della mostra (parzialmente pubblicate 
sulla rivista Eco del cinema44 e oggi conservate presso i Musei Ci-
vici di Como), emerge un rapporto tra cinema e spazio espositivo 
estremamente complesso: la mostra è curata dagli architetti Gian 
Luigi Banfi, Lodovico Barbiano di Belgiojoso, Enrico Peressuti e 
Ernesto Nathan Rogers, un’equipe – che si riunirà sollo l’acronimo 
BBPR – di altissimo livello45. 
Le proposte scenografiche (spesso allestite in grandezza natu-
rale, con la ricreazione di un set) erano per lo più esposte in forma 
fotografica su pannelli sospesi nel centro della sala e sulle pareti. 
Il percorso oscillava tematicamente tra astrattismo e realismo: vi 
espongono tra gli altri Luigi Veronesi, Antonio Valente e Piero Bot-
toni. 
Accanto a queste nuove proposte una sezione è retrospettiva: 
così due degli elementi della sala, i grandi schermi che integravano il 
ritmo resultante da una giusta alternanza di bianchi e neri, erano altresì 
incaricati di portare una cinquantina di fotografie dove si riassume, si 
può dire, la storia del cinema46. 
matografia 5 marzo 1937.
43 Si veda Triennale Milano, Biblioteca Progetto, VII Triennale di Milano 
1940, Guida alla mostra, pp. 138-141.
44 Franco Caudarella, “Settembre lariano cinematografico”, in Eco del cinema, 
n. 156, novembre 1936, pp. 17-18.
45 Si veda su questa mostra: Giovanna D’Amia e Andrea Mariani, “Le Mani-
festazioni Internazionali di Cinematografia Scientifica e Turistica a Como. 
La mostra di scenografia cinematografia del 1936 e la teoria del documen-
tario nei Cineguf”, in Immagine. Note di storia del cinema, n. 15, 2017, in 
corso di pubblicazione.
46 Enzo Ferrieri, “Scenotecnici a Como”, op. cit., p. 541
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I pannelli neri e bianchi, al centro della sala, si alternavano 
all’esposizione scenografica e riportavano fotogrammi di film ca-
nonizzati (ritroviamo Griffith, Murnau, Dreyer, Epstein, Chaplin) 
ma anche fotogrammi di documentari – non è da escludere che si 
tratti anche di documentari esposti alla mostra o di autori guffini: 
si riconoscono infatti film scientifici, e riprese di “Littoriali della 
Neve”. 
La mostra scenografica di Como è certamente lo spazio di acco-
glienza per uno dei nodi cruciali del dibattito sul film sperimenta-
le 47, ma è anche spazio della sua legittimazione storiografica che 
trova spazio nella linea temporale assieme ai capolavori del loro 
canone. 
Ma la mostra scenografica è in tutto e per tutto l’emblema del-
la cultura sperimentale: come sintetizza lucidamente Giuliana 
Bruno la “galleria” è lo spazio in cui il film viene sezionato, nella 
sua componente decorativa ma non solo (sui pannelli bianchi 
e neri vengono riprodotti frammenti di pellicola e sequenze), è 
lo spazio in cui “il film è letteralmente dislocato. Al visitatore 
della galleria è dunque offerto il piacere spettatoriale di entrare 
in un film come se lei/lui attraversasse fisicamente il linguaggio 
del montaggio”48. 
Nello spazio della mostra avviene dunque un’altra dis-loca-
zione: quella del film che viene letteralmente esposto, aperto, e 
scomposto davanti allo sguardo del visitatore dello spazio espo-
sitivo. Siamo di fronte, in fondo, a una sorta di mise-en-abyme 
dell’esperienza sperimentale, in cui viene esercitata letteralmente 
una scomposizione della prassi filmica (dove il film è ammirato 
come opera di una competenza tecnica), un’immersione nella sua 
dimensione storiografica (film come opera d’arte), una manifesta-
47 La riflessione sulla scenografia è parte integrante di un più ampio dibattitto 
sulla rappresentazione della realtà, come abbiamo visto già strettamente 
legata alla rappresentazione del “locale”. Questa problematizzava la que-
stione della ripresa in esterni e degli interni ricostruiti in studio (l’articolo 
di Ferrieri né è una traccia), in nome di una ricerca di realismo che non si 
risolverà semplicemente e univocamente.
48 Giuliana Bruno, Collection and Recollection. On Film Itineraries and 
Museum Walks, in Richard Allen e Malcolm Turvey (a cura di), Camera 
Obscura, Camera Lucida: Essays in Honor of Annette Michelson, Amster-
dam University Press, Amsterdam 2003, p. 234.
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zione della sua natura non-theatrical, delocalizzata, geografica-
mente variabile (siamo in contesto internazionale). 
E lo spazio dell’esposizione di Villa Olmo diventa in qualche 
modo anche lo spazio di una genealogia della pratica sperimen-
tale: la promenade del visitatore nei corridoi dell’esposizione, in 
quello spazio congiunturale tra architecture e film texture49, tra 
dimensione architetturale (dell’allestimento dello spazio espo-
sitivo) e esperienza filmica (dissezionata e delocalizzata), non è 
solo prototipo dello spettatore cinematografico (che viaggia let-
teralmente, nell’esposizione, tra sequenze e fotogrammi che deve 
ricomporre e a cui fornisce un link dinamico50), ma paradigma di 
quel nomadismo dell’esperienza estetica del cinema dei Guf che 
dell’esplorazione dello spazio (reale, quotidiano; a loro prossimo; 
dell’era fascista) e delle potenzialità intellettuali (in relazione ad 
un canone che si forma nell’esperienza cinegufina e che qui viene 
letteralmente messo in mostra) fanno gli estremi fondati della loro 
nozione di sperimentale.
Questa dimensione espositiva (nel cuore di una manifestazio-
ne che, come ricordava Ico Parisi, voleva presentarsi come com-
plementare alla cultura spettacolare veneziana ed emblema della 
cultura sperimentale dei guf)51 esprime tutte quelle tensioni che 
rendono il cinema a passo ridotto e in particolare quello prodotto 
nei Guf una forma sperimentale nel vero senso della parola, ma 
anche cinema intellettuale, industriale, educativo, in una sovrap-
posizione e sedimentazione d’intenti che continuamente nel corso 
di queste pagine abbiamo argomentato e problematizzato. 
Nella mostra di Como convivono dimensioni diverse del film a 
passo ridotto, le stesse che in quegli anni esprimono la sua affer-
mazione culturale e le sue trasformazioni a livello globale: il mon-
do del cinema educativo (fin dall’inizio della sua storia il cinema 
sperimentale è intrinsecamente legato agli sviluppi tecnici del 
film educativo), una dimensione artigianale che guarda alla speri-
mentazione come messa alla prova di abilità e miglioramento del-
le proprie competenze (tecniche), una dimensione sperimentale 
come messa alla prova in uno spazio creativo delle proprie energie 
49 Idem., p. 240
50 Si veda Giuliana Bruno, Collection and Recollection, op. cit., pp. 241-245.
51 Non a caso i Cineguf vi terranno il primo congresso.
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intellettuali e infine una dimensione industriale, come film di uti-
lità (turistica, scientifica, industriale)52. 
5. E42 e Mostra del Passo ridotto di Udine
Il viaggio nello spazio delle realtà espositive dei film dei Cineguf 
si conclude con due importanti manifestazioni. La prima, mai re-
alizzata, è parte del progetto imponente dell’Esposizione Univer-
sale di Roma del 1942: la Mostra di Cinematografia progettata da 
Luigi Freddi per l’esposizione universale. La seconda, la mostra del 
passo ridotto di Udine nel 1942 ridà smalto e vigore all’esperienza 
gufina alla fine del suo percorso, appesantita dagli anni della guer-
ra e sicuramente lontana dai risultati illustri nella seconda metà 
degli anni trenta.
L’Esposizione Universale di Roma del 1942 non si realizzò per 
motivi bellici, tuttavia nel 1938 Luigi Freddi presentò il progetto di 
un padiglione di cinematografia. Nel corso della manifestazione si 
sarebbero tenuti un convegno internazionale sul cinema d’avan-
guardia, un convegno internazionale sul cinema documentario, 
un convegno internazionale sul cinema scientifico e un convegno 
internazionale sul passo ridotto, al quale sarebbero stati aggiunti 
“I littoriali della cinematografia” del 194253. Il padiglione della ci-
nematografia del 1942 meriterebbe un’ampia trattazione in altra 
sede, tante sono le implicazioni sociali, culturali e tecnologiche 
che il progetto dischiude, e tale la complessità – filosofica – del 
progetto di Freddi; tuttavia vale la pena soffermarsi – nel quadro 
della nostra riflessione – su alcuni particolari di un’esposizione che 
sembra a tutti gli effetti portare alle estreme conseguenze le ten-
sioni racchiuse nella mostra comasca. 
Luigi Freddi progetta un’imponente esposizione sulla storia del 
cinema, itinerante e interattiva: 
52 Haidee Wasson, Museum Movies: the Museum of Modern Art and the Birth 
of Art Cinema, University of California Press, Berkeley 2005, p. 53.
53 ACS, Enti Pubblici e società, Esposizione Universale di Roma, Servizi Or-
ganizazione Mostre, Ordinamento Allestimenti, b. 1020, Il cinematografo 
all’Esposizione Universale di Roma nel 1942, pp. 77-79.
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non il vecchio carattere di Museo, o di fredda arida esposizione di 
macchine e stampati, ma svolgimento analitico, logico e sistematico ed 
in atto per quanto possibile, ed illustrazione pratica dei progressi com-
piuti dalla tecnica cinematografica dai primordi ad oggi54.
E ancora: 
una vivente raccolta cronologica di documenti, stampe apparecchi 
forniti da vari musei, o ricostruiti, macchine fra le più moderne in fun-
zione, organizzazione del vasto e complesso mondo cinematografico, 
sistemi e tentativi nuovi, architettura degli studi e dei cinema-teatri, 
visione di pellicole accompagnati il progresso stesso della tecnica del 
cinema55.
Il cinema dei Guf trovava spazio in un potenziale (lo scrupolo 
è d’obbligo dal momento che la Mostra non ha mai visto la luce) 
coinvolgimento nella produzione di materiali a passo ridotto, oltre 
che nell’organizzazione stessa della mostra: doveva essere parte 
integrante dunque del network organizzativo. 
La scelta del passo ridotto per la produzione dei materiali della 
Mostra di cinematografia è determinata da “un complesso di ra-
gioni ad un tempo di carattere economico e tecnico”56. La scelta 
dei Cineguf è naturale, anche in questo caso, non solo per motivi 
istituzionali, ma per ragioni molto più fondate: 
Il passo ridotto però oggi in Italia non può contare su di un’attrezza-
tura industriale e commerciale già avviata e di largo potenziale. […] Tale 
mezzo è però molto diffuso tra i dilettanti, per lo più inquadrati nell’or-
ganizzazione nazionale dei Cineguf, i quali dispongono di materiali e 
di esperti che già hanno potuto far sentire il loro peso nelle varie gare e 
concorsi che annualmente vengono indetti57.
54 ACS, Enti Pubblici e società, Esposizione Universale di Roma, Servizi Or-
ganizazione Mostre, Ordinamento Allestimenti, b. 1021, Proposta di mo-
stra internazionale del Cinema, p. 1.
55 Ibidem.
56 ACS, Enti Pubblici e società, Esposizione Universale di Roma, Servizi Or-
ganizazione Mostre, Ordinamento Allestimenti, b. 1021, Proposta di mo-
stra internazionale del Cinema, p. 3.
57 Ibidem.
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E dunque:
Sembrerebbe molto opportuno ricorrere all’utilizzazione di queste 
forze che, oltre alla notevole esperienza in materia, appaiono partico-
larmente adatte, come preparazione di studi, data la loro provenienza 
quasi sempre dalle Università, a mantenersi in contatto con i rappresen-
tanti più insigni del mondo culturale58.
La Mostra Internazionale del Cinema nel quadro dell’Esposizio-
ne Universale di Roma, con il coinvolgimento dei Cineguf, sarebbe 
stata probabilmente la prova più imponente per le forze gufine: 
esposti a livello globale, coinvolti in uno spazio creativo altro, al 
di fuori delle loro strutture, e al posto del Istituto Luce (la scelta 
del 16mm mette automaticamente fuori dai giochi il Luce59), nel 
pieno delle possibilità di esprimere il dinamismo (tecnico: Luigi 
Freddi insiste sulla leggerezza delle macchine a passo ridotto) del 
proprio esercizio all’interno di una struttura espositiva che si vuole 
“vivente”, mobile, in funzione, in movimento. 
Stiamo parlando evidentemente di un fantasma, un progetto vi-
sionario e forse utopico, ma Freddi con tutta probabilità riconosce 
nelle strutture dei Guf e nel loro procedere “sperimentale” quella 
“mobilità” che il direttore della Direzione Generale della Cinema-
tografia stava cercando nel suo progetto imponente. 
Luigi Freddi avrebbe portato quella mobilità a una tensione spe-
rimentale elevatissima, nello spazio di un’arena universale. 
La Mostra del passo ridotto di Udine, fa certamente eccezione 
rispetto alla nostra progressione scalare: si tratta di una mostra a 
carattere nazionale, a cui ci dedicheremo molto brevemente (sia per 
la scarsità di documentazione ufficiale reperita, sia perché la mostra 
è stata ricostruita dettagliatamente da Tatiana Cozzarolo60), tuttavia 
ci pare che essa ci porti al capolinea nella nostra riflessione. 
58 ACS, Enti Pubblici e società, Esposizione Universale di Roma, Servizi Or-
ganizazione Mostre, Ordinamento Allestimenti, b. 1021, Proposta di mo-
stra internazionale del Cinema, p. 4.
59 Su questo punti si veda Idem., pp. 10-12.
60 Tatiana Cozzarolo, Il Cine-club di Udine (1930-1943), tesi di laurea discussa 
presso L’Università di Udine, A.A. 2006-2007, con la supervisione del 
Prof. Leonardo Quaresima e del Dott. Silvio Celli, in part. pp. 63-85. Sulla 
mostra si veda poi in particolare “Le Manifestazioni cinematografiche”, in 
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Troviamo un regolamento che arriva a “iper-specificare” le ca-
tegorie di partecipazione: categoria “a soggetto”, categoria “speri-
mentale”, categoria “scientifici”, categoria “didattici”, categoria “ci-
ne-giornale”, categoria “turistica”, categoria “documentari a colori”, 
categoria “documentari in bianco e nero”. Siamo ad una livello di 
maturazione e coscienza delle possibilità dello sperimentale che 
raggiunge i massimi sviluppi, sebbene permanga una slittamen-
to semantico nella nozione di sperimentale (qui espresso secondo 
un’accezione legata al film a soggetto con una forte componente 
si sperimentazione stilistica: nella categoria troviamo Il Sogno di 
Biancastella del Guf di Udine61, La fanciulla del Bosco del Guf di 
Milano, Attesa intorno alla Mezzanotte del Guf di Udine, Primave-
ra del Guf di Milano, Giochi d’acqua del Guf di Genova, Sobborghi 
in grigio del Guf di Livorno, Tavolozze del Guf di Treviso). 
D’altra parte Mario Calzini riporta dalla mostra la sensazione di una 
messa in discussione dei confini identitari dell’esperienza sperimenta-
le che ha il sapore dell’inizio di una nuova esperienza, così scrive:
La commissione giudicatrice la Mostra di Udine ha ritenuto oppor-
tuno dividere una parte dei film presentati tra le categorie del film di-
dattico e scientifico. Si è ritornati dunque, per modificarla, su una clas-
sificazione già prevista e definita anche in sede di Littoriali, che metteva 
dei precisi confini tra il cinema didattico e quello scientifico. E questo 
fatto, si noti bene, di ritornare a discutere cose già risolte (è tornata per-
fino a galla la vecchia titubanza se dire “formato” o “passo” ridotto) è 
stato un po’ il difetto di questa Mostra e del Convegno, rimasti chiusi ed 
isolati, come da comportamenti stagni, dalle altre precedenti Mostre e 
Convegni, dato forse il completo rinnovamento degli universitari par-
tecipanti62.
Il convegno di Udine rilancia fortemente la cultura passo-ridot-
tistica:
 
ha fatto rinascere la speranza che il passo ridotto abbia finalmente in-
contrato l’attenzione di cui è meritevole”, e ancora “senza un tempestivo 
e completo esame della situazione del passo ridotto in Italia i Cineguf, 
Il Popolo del Friuli, 13 dicembre 1942. Franco Dal Cer, “Il passo ridotto a 
Udine”, in Roma Fascista, 24 dicembre 1942, p. 7. Mario Calzini, “Note sulla 
Mostra di Udine”, in Cinema, n. 156, 24 dicembre 1942, p. 741. “Dietro lo 
schermo-Al convegno di Udine”, in La Stampa, 14 gennaio 1943, p. 3.
61 Oggi conservato presso la Cineteca del Friuli.
62 Mario Calzini, “Note sulla Mostra di Udine”, op. cit., p. 741.
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ai quali era stata affidata una posizione e un compito di punta, finiscano 
per trovarsi alla retroguardia63.
Ma dall’altra parte esprime un allontanamento e forse una scle-
rotizzazione da e di quello spazio della sperimentazione: un arroc-
camento in vuote speculazioni lessicali, micro-categorizzazioni 
dei suoi generi, “rimasti chiusi e isolati come da compartimenti 
stagni” scrive Dal Cer, che congiuntamente ad un ricambio gene-
razionale fisiologico sembrano evocare lo spettro di un progressivo 
esaurimento della “viariabilità” della pratica sperimentale. 
E non è un caso che da entrambi i commentatori cui ci siamo 
riferiti salga un ammonimento e un auspicio verso una maggiore 
“apertura”. 
Così scrive Calzini: “sarebbe interessante che i giovani dei Ci-
neguf non dimenticassero gli altri campi […] per studiare e speri-
mentare (teniamo sempre presente la funzione sperimentale dei 
Cineguf)”;64 e in questa stessa direzione chiosa Luciano Dal Cero: 
“C’è insomma tanto da indicare una strada. Una direzione da assu-
mere e da mantenere. E deve essere la via del tentativo, dell’esperi-
mento. I Cineguf devono costituire una pattuglia di punta”65. 
Di lì a pochi mesi la storia imporrà una brusca interruzione 
dell’avventura dei Cineguf.
63 Franco Dal Cer, “Il passo ridotto a Udine”, op. cit., p. 7.
64 Mario Calzini, “Note sulla Mostra di Udine”, op. cit., p. 741.
65 Franco Dal Cer, “Il passo ridotto a Udine”, op. cit., p. 7.
I FILM INDIVIDUATI  
E RECUPERATI
Elemento di sostanziale novità nella materia è l’operazione di 
ricerca e recupero dei film sopravvissuti. A una produzione cen-
sita di più di quattrocento titoli, nel corso della ricerca si sono 
potuti recuperare presso archivi pubblici, privati e collezionisti, 
un cospicuo numero di film sopravvissuti (a volte semplicemente 
frammentari). Su molti di questi si è poi avviata una procedura 
di preservazione e digitalizzazione presso i laboratori di restau-
ro La Camera Ottica dell’Università degli studi di Udine, con 
tecnologia scanner Choice 2.3K. Per la prima volta una storia del 
cinema sperimentale italiano di quegli anni ha potuto avvalersi 
di un’analisi di un campione rappresentativo dei film prodotti. 
In particolare sono stati individuati (qualora già recuperati da altri 
studiosi e affidati ad archivi e cineteche), recuperati (quando in 
possesso di privati) e identificati:
1. Mediolanum (Documentario d’avanguardia, 1933) prod. Cine-
club di Milano/Cineguf (Ubaldo Magnaghi) / Cineteca Italia-
na – Digitalizzazione a cura de La Camera Ottica di Gorizia
2. Entusiasmo (Finzione, 1933) prod. Cine-club di Venezia/Cine-
guf (Francesco Pasinetti) / Cineteca Nazionale fondo Antonio-
ni
3. Sinfonie del lavoro e della vita (Documentario d’avanguardia, 
1934) prod. Indipendente-Cine-club di Milano (Ubaldo Ma-
gnaghi) / Cineteca Italiana – Digitalizzazione a cura de La Ca-
mera Ottica di Gorizia
4. Nuvola (1934) prod. Cine-club di Venezia/Cineguf (Pier Maria 
Pasinetti) / Cineteca Nazionale 
5. Dieci Sintesi (Documentario d’avanguardia, 1934) prod. Indi-
pendente-Cine-club di Milano (Ubaldo Magnaghi) / Cineteca 
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Italiana – Digitalizzazione a cura de La Camera Ottica di Go-
rizia
6. Ritorno a sé stesso (Finzione, 1933) prod. Cineguf di Torino 
(Fernando Cerchio) / Museo del cinema di Torino
7. Il Cuore rivelatore (Finzione, 1934) prod. Cineguf di Milano 
(Mario Monicelli, Alberto Mondadori) / Cineteca di Bologna
8. Fiera di tipi (Documentario d’avanguardia, 1934) prod. Cine-club 
di Padova (Antonio Leon Viola o Leonviola) / Cineteca Nazionale
9. Giornate di sole (Finzione, 1934) prod. Cine-club di Udine 
(Guido Galanti, Renato Spinotti) / Cineteca del Friuli – Digita-
lizzazione a cura de La Camera Ottica di Gorizia
10. Marinopoli (1935) prod. Cine-club di Udine (Guido Galanti, 
Renato Spinotti) / Cineteca del Friuli – Digitalizzazione a cura 
de La Camera Ottica di Gorizia
11. Storia di una domenica (1935) prod. Cine-club di Venezia/Ci-
neguf (Galeazzo Biadene) / Cineteca Nazionale 
12. Notturno N°2 (Animazione, 1935) prod. Cineguf di Torino 
(Fernando Cerchio) / Museo del cinema di Torino
13. I Ragazzi della via Pal o Paal (Finzione, 1935) prod. Cineguf di 
Milano (Cesare Civita, Alberto Mondadori, Mario Monicelli) / 
Cineteca di Bologna
14. Vacanze borghesi a Falconara (1935) prod. Indipendente (Gian-
ni Puccini) / Mediateca delle Marche
15. Studio N°10 – Impressioni fiorentine (Documentario d’avan-
guardia, 1936) prod. Indipendente-Cine-club di Milano (Ubal-
do Magnaghi) / Cineteca Italiana – Digitalizzazione a cura de 
La Camera Ottica di Gorizia
16. Bianchi e neri ghioggioti / Giochi di vele o Giuochi di vele (Do-
cumentario d’avanguardia, 1936) prod. Indipendente-Cine-
club di Milano (Ubaldo Magnaghi) / Cineteca Italiana – Digi-
talizzazione a cura de La Camera Ottica di Gorizia
17. Il caso Valdemar (Finzione, 1936) prod. Cineguf di Milano 
(Ubaldo Magnaghi, Gianni Hoepli) / Cineteca Italiana
18. Bimbi e Sole (Documentario, 1936) prod. Cineguf di Perugia 
(Mario Bencivenga) / Cineteca Nazionale (nuova acquisizione)
19. Visioni di Como o Gita al Nord (Documentario, 1937) prod. 
Cineguf di Perugia (Mario Bencivenga) / Cineteca Nazionale 
(nuova acquisizione) 
20. Giovani fascisti al Campo (Documentario, 1936) prod. Cineguf 
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di Perugia (Mario Bencivenga) / Cineteca Nazionale (nuova 
acquisizione)
21. Littoriali della Neve e del Ghiaccio (Documentario, 1937) prod. 
Cineguf di Trento / Collezionista privato Gian Maria Buffatti
22. Teste di legno (o Pisicchio e Melisenda) (Animazione, 1937-1938) 
prod. Cineguf di Catania (Ugo Saitta) / Filmoteca siciliana
23. A Villa Rosa è proibito l’amore (Frammenti 1937) prod. Cineguf 
di Udine / copia video emissione TV, Cineteca del Friuli
24. Tornano i legionari (Documentario, 1937) prod. Cineguf di Pe-
rugia (Mario Bencivenga) / Cineteca Nazionale (nuova acqui-
sizione)
25. Itinerari Umbri o Folklore Umbro (Documentario, 1937) prod. 
Cineguf di Perugia (Mario Bencivenga) / Cineteca Nazionale 
(nuova acquisizione) 
26. Ambulatorio o Trasfusione del sangue (doc.scientifico, 1937) 
prod. Cineguf di Perugia (Mario Bencivenga) / Cineteca Na-
zionel (nuova acquisizione) 
27. Il popolo ha scritto sui muri (Documentario, 1938) prod. Cine-
guf di Torino (Fernando Cerchio) / Museo del cinema di Torino
28. La città nemica (Finzione, 1939) prod. Cineguf di Bologna 
(Renzo Renzi) / Cineteca di Bologna
29. Arsenale (Frammento di documentario, 1939) prod. Cineguf di 
Bologna (Renzo Renzi) / Cineteca di Bologna
30. Cinci (Finzione, 1939) prod. Cineguf di Siena (Michele Gan-
din) / Collezionista privato Sergio Micheli
31. La Cortesella (o Risanamento del quartiere La Cortesella) (Do-
cumentario d’avanguardia, 1939) prod. Cineguf di Como (Ico 
Parisi, Giovanni Galfetti, Carlo Costamagna) / copia 16mm de 
La Camera Ottica – Digitalizzazione a cura de La Camera Ot-
tica di Gorizia
32. Bimbi a Scuola (Documentario, 1939) prod. Cineguf di Genova 
(Enrico Chierici) – Home Movies – Archivio nazionale del film 
di famiglia di Bologna – Digitalizzazione a cura de La Camera 
Ottica di Gorizia
33. Scuola di roccia: con saggi del grande rocciatore Emilio Comici 
(Documentario, 1940) prod. Cineguf di Trieste / AAMOD
34. Popolaresca (Documentario a colori, frammento 1940) prod. 
Cineguf di Siena (Michele Gandin) / Collezionista privato Ser-
gio Micheli
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35. Il covo (Documentario d’avanguardia, sonoro 1941) prod. Do-
lomiti film-Cineguf di Milano (Luciano Emmer e Enrico Gras) 
/ Istituto Luce
36. Cineguf Genova – Attività dell’Anno XIX (Cinegiornale, 1941) 
prod. Cineguf di Genova (Enrico e Paolo Chierici) – Home Mo-
vies – Archivio nazionale del film di famiglia di Bologna – Digi-
talizzazione a cura de La Camera Ottica di Gorizia
37. Cascinale (Finzione, 1941) prod. Cineguf di Novara (Italo Cal-
vari) / Istituto Storico della Resistenza e della Società Contem-
poranea Piero Fornara
38. Littoriali femminili del lavoro (Documentario, 1941) prod. Ci-
neguf di Pisa (Mario Benvenuti) / Archivio Mario Benvenuti
39. Canottieri (Documentario, 1941) prod. Cineguf di Pisa (Mario 
Benvenuti) / Archivio Mario Benvenuti
40. Discorso di Mussolini (provino) (Documentario, 1941) prod. 
Cineguf di Pisa (Mario Benvenuti) / Archivio Mario Benvenuti
41. Gita a Fauglia (Documentario, 1941) prod. Cineguf di Pisa 
(Mario Benvenuti) / Archivio Mario Benvenuti
42. I funerali del Federale Ceccanti (Documentario, 1941) prod. Ci-
neguf di Pisa (Mario Benvenuti) / Archivio Mario Benvenuti
43. Traversata invernale di Pisa a nuoto (Documentario, 1942) 
prod. Cineguf di Pisa (Mario Benvenuti) / Archivio Mario Ben-
venuti
44. Il Ventennale (Documentario, 1942) prod. Cineguf di Pisa (Ma-
rio Benvenuti) / Archivio Mario Benvenuti
45. Le colonie della Gil (Documentario, 1942) prod. Cineguf di Pisa 
(Mario Benvenuti) / Archivio Mario Benvenuti
46. Scuola di roccia (provino) (Documentario, 1942) prod. Cineguf 
di Pisa (Mario Benvenuti) / Archivio Mario Benvenuti
47. Convento di San Nazzaro della Costa (Frammenti, Documen-
tario sonoro, 1939-1942) prod. Cineguf di Novara (Carlo Bevi-
lacqua, Angelo Busti e Ugo Malferrari) / Istituto Storico della 
Resistenza e della Società Contemporanea Piero Fornara
48. La scuola Costanzo Ciano (Documentario, 1943) prod. Cineguf 
di Pisa (Mario Benvenuti) / Archivio Mario Benvenuti
49. Giornata di caccia a Biandrate (Frammeni, Documentario, 
1943) prod. Cineguf di Novara (Italo Calvari) / Istituto Storico 
della Resistenza e della Società Contemporanea Piero Fornara
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50. Il Friuli (Documentario a colori, 1942) prod. Cineguf di Udine 
(Giuseppe Francescato) / Cineteca del Friuli
51. Prodromia (Documentario, 1942) prod. Cineguf di Roma (Fa-
bio De Agostini) / Cineteca Nazionale
52. Passaggio della Millemiglia prod. Cineguf di Perugia (Mario 
Bencivenga) / Cineteca Nazionale (nuova acquisizione) 
53. Colonia marina prod. Cineguf di Perugia (Mario Bencivenga) / 
Cineteca Nazionale (nuova acquisizione) 
54. Provini “Littoriali” (Frammento Finzione) da identificare (pro-
babilmente da Littoriali di Ubaldo Magnaghi, prod. Cineguf di 
Milano) / Cineteca Lucana
A questi si aggiunge il fondo (costituito da 49 bobine in 16mm) 
del Cineguf di Perugia (inclusi gli otto titoli riportati nell’elenco 
soprastante), recentemente acquisito dalla Cineteca Nazionale a 
seguito di questa ricerca e attualmente in fase di identificazione e 
digitalizzazione.
Si uniscono alla lista i recenti ritrovamenti di quattro film  recu-
perati da Carlo Montanaro e in fase di restauro tecnico e digitaliz-
zazione presso La Camera Ottica di Gorizia sotto la supervisione 
di Diego Cavallotti e di chi scrive:
55. Foro Mussolini (Antonio Marzari – Guf di Venezia, 1936) / Ar-
chivio Carlo Montanaro, Venenzia
56. Torcello (Antonio Marzari – Guf di Venezia, 1935) / Archivio 
Carlo Montanaro, Venezia
57. Cartone Animato - Le disavventure della terza compagnia (at-
tribuito a Antonio Marzari – Guf di Venezia, s.d.) / Archivio 
Carlo Montanaro, Venezia
58. Biografia (Antonio Marzari – Guf di Venezia, 1935) / Archivio 
Carlo Montanaro, Venezia
Infine, grazie alle recenti ricerche di Moreno Isacchi, - giovane 
studente dell’Università di Milano che ha dedicato una tesi al film 
- e Dario Stefanoni, il prezioso cortometraggio di animazione del 
Cineguf di Milano:
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59. 3 Studi di scultura animata -  frammenti che includono: Apollo 
e Dafne, Fantasia plastica, Uomo stanco [tuttavia i titoli varia-
no in Gli amanti impossibili, Mutazioni, Apollo e Dafne] (An-
tonio Giannini, Gianantonio Fabris, Cineguf di Milano, 1937) / 
Collezione della famiglia Auro e Celsauro Ceccobelli
I sopracitati 59 titoli, a cui vanno aggiunti 41 documentari del 
Guf di Perugia in fase di studio, confermano che il numero com-
plessivo di film attualmente rintracciati per questo volume è dun-
que di 100 titoli.
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III Campo d’arme (Giovanni Mazzoncini, Bruno Vaghi, Carlo Chio-
darelli – Guf di Parma, 1937)
IV Littoriali della neve e del ghiaccio (Mario Bencivenga – Guf di 
Perugia, 1941)
65 O.M. (Fenanrdo de Marzi – Guf di Padova, 1936)
81. Battaglione CC. NN. IN A. O. (Montanari – Guf di Bologna, 
1936)
1400 H. P. (Isacco Onorato, Ugo Bartolomeo – Circolo Subalpino 
di Torino, 1934)
Accrescimento dei cristalli al microscopio (Renato Santi, Francesco 
Pomini – Guf di Verona, 1935)
Adolescenze (Giulio Fraccaro, Antonio Schiavinotto – Guf di Pa-
dova, 1935)
Adunata del 2 ottobre 1935 (Francesco Cerchio – Guf di Torino, 
1935)
Aeroporto (Tullio Emanueli, Gilberto Loverso – Guf di Milano, 
1940)
Agonali dello sport (Orioli, Mario Bencivenga - Guf di Perugia, 
1936)
Alba radiosa (Guf di Trieste, 1941)
Alchimia (Basilio Franchina, Giuseppe Mercanti, Antonio Restivo, 
Aldo Romolotti – Guf di Palermo, 1936)
Alla periferia (Giuseppe Linari, Carlo Cassolo, Mario Cancogni – 
Guf di Roma, 1937)
Alle madri d’Italia (Anon., 1935)
Allegri Spiriti, Gli (Antonio Covi – Cine-club di Padova, 1932)
Allievi, cavalli, cannoni (Guf di Avellino, 1942) 
All’ombra del castello (Renato Spinotti – Cine-club di Udine, 1931)
Alluminio (Ubaldo Magnaghi, Fabio Marina – Indipendente, 1933)
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Alma Mater (Franco Mortata – Guf di Bologna, 1934)
Alpi, scuola di ardimento e di italianità (Guf di Alessandria, 1938) 
Alpi Apuane (Guf di Livorno, 1942)
Alta tensione (Arrigo Colombo – Guf di Roma, 1934)
Amalfi (Mario Daidone – Guf di Salerno, 1937)
Amate la terra (Mario Delle Piane – Guf di Siena, 1935)
Analisi microscopica di una lega leggera (Guf Udine, 1942) 
Anca a scatto (Bruno Vaghi – Guf di Parma, 1937)
Appendicectomia (Luigi Piacentini - Guf di Ferrara, 1938) 
Appendicectomia (Guf di Livorno, 1942)
Appuntamento allo zoo (Franco Saponieri – Guf di Roma, 1937)
Appunti di semeiologia neuropatologica (Franco Flores d’Arcais, 
Giorgio Pomerri – Indipendente, 1936)
Aquilotti al nido (Reale accademia aeronautica di Caserta, 1935)
Arcobaleno (Piero Francisci – Prod. Indipendente, 1933 — esordio 
di Maria Denis)
Arcobaleno (Mario Costa – Prod. indipendente, s.d.)
Arco felice (Domenico Paolella, 1934 – 1935 – due edizioni: una 
indipendente del 1934 e una del Cineguf Napoli del 1935)
Armata grigia, L’ (Antoni Simon Mossa, Fiorenzo Serra – Guf di 
Firenze, 1940)
Arte e Paesaggio nel Salento (Guf di Lecce, 1935)
Artoplastica (Giulio Cesare Pradella – Guf di Venezia, 1937)
Ascensione alla Dent Blanche (Giulio Cometti – Guf di Torino, 
1934)
Aspetti di vita (Nino Airaldo – Guf di Livorno, 1937)
Aspetti di vita pavese (Domingo Cellanova – Guf di Pavia, 1937)
Asportazione di fibroma (Guf di Mantova, 1942)
Asti e le sue cento torri (Guf di Asti, 1942) 
Asti provincia (Carlo Nebiolo – Indipendente, 1936) 
Attesa intorno alla mezzanotte (Guf di Udine, 1938)
Attività di un cuore eptomico (Cammarelle - Guf di Roma, 1938) 
Attrezzo del balilla, L’ (Renato Spinotti – Indipendente, 1931)
Autarchia e piscicoltura (Moneta - Guf di Milano, 1938) 
A villa rosa è proibito l’amore (Guido Galanti – Guf di Udine, 1937)
Arsenale, L’ (Renzo Renzi – Guf di Bologna, 1939)
Avventure del conte, Le (Guf di Padova, 1942)
Balilla pescatori (Guf di Venezia, 1938) 
Bambola d’oro, La (Guf di Udine, 1942)
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Barca sul fiume, La (Vieri Bigazzi, Soggetto di Fiorenzo Serra e 
Antoni Simon Mossa – Guf di Firenze, 1942)
Beffa di Budda, La (Antonio Covi – Guf di Padova, 1931)
Bimbi (Edmondo Cancellieri , Vittorio Nitti – Guf di Bari, 1935)
Bimbi a scuola (F.lli Chierici - Cineguf di Genova, 1939)
Bimbi e sole o Bimbi al sole (Mario Bencivenga – Guf di Perugia, 
1937)
Blefaroplastica (Maurizio Sanvilli – Guf di Udine, 1938)
Biografia (Antonio Marzari – Guf di Venezia, 1935)
Bonifica (Pietro Filippone – Guf di Roma, 1935)
Borgo di Medio Evo (Guf di Torino, 1942) 
Bozzetti per un film a colori su Mantova (Guf di Mantova, 1942)
Bulgaria (Tullio Emanueli – Guf di Milano, 1937)
Buon seme, Il (Pio Squitieri – Guf di Napoli, 1937)
C’è una casetta sul confine (Francesco Cerchio – Guf di Torino, 
1937)
Caccia nell’estuario (Giovanni Tessaro – Guf di Padova, 1938)
Cacciatori di frontiera (Luigi Tosi – Guf di Milano, 1936)
Camionabile, La o Camionale (Piero Portalupi – Guf di Genova, 
1936)
Cammino della seta, Il (Guf di Como, 1939)
Campagna pavese (Guf di Pavia, 1935)
Campeggio anno X della Milizia universitaria (Guf di Torino,1933)
Campeggio anno XI della Milizia universitaria (Guf di Torino, 1933)
Campionati nazionali GG.FF. (Alessandro Kraus - Guf di Firenze, 
1938) 
Campionato triveneto della neve (Guf di Udine, 1942)
Campo degli A.U. della M.V.S.N. a Porretta (Mario Benvenuti – Guf 
di Pisa, 1942)
Campo Invernale (Guf di Novara, 1937)
Campo invernale (Guf di Mantova, 1942)
Canale degli angeli, Il (Francesco Pasinetti, lungometraggio – Ve-
nezia Film/Guf di Venezia, 1934)
Canottieri (Guf di Pisa,1941) 
Cantico della Terra (Salvatore F. Ramponi, Nuccia Pini, Nino Gra-
doli, Dante Ciriaci – Prod. Indipendente, 1935)
Cantico delle creature, Il (Guf di Gorizia, 1942)
Cantiere (Brando Savelli – Guf di Roma, 1937)
Canzone araba (Piero Ballerini, Marocco 1930)
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Carbone (Galeazzo Biadene – Guf di Venezia, 1935)
Cardiazol e la moderna terapia della schizofrenia (Guf di Venezia, 
1938)
Carta della scuola, La (Guf di Gorizia, 1941) 
Cascinale (Guf di Novara, 1940) 
Caso Valdemar, Il (Ubaldo Magnaghi, Gianni Hoepli – Guf di Mi-
lano, 1936) 
Castelvecchio (Guf di Verona, 1942)
Cava, La (Basilio Franchina, Giuseppe Mercanti – Guf di Palermo, 
1937)
Cavalcata d’amore (Guf di Brescia, 1942) 
Celebrazione del VIII centenario dell’Ateneo (Guf di Siena, 1941) 
Celestino (Isacco Onorato – Prod. Indipendente, 1935) 
Ceramiche della scuola d’arte di Avellino (Guf di Avellino, 1942)
Chi vola vale e vince (Renzo Renzi – Guf di Bologna, 1939)
Chiusi (Clemente Paolozzi – Prod. Indipendente, 1936) 
Ciechi (Fernando Cerchio – Guf di Torino, 1935)
Cinci (Michele Gandin – Guf di Siena, 1939)
Cinecittà (Piero Francisci – Guf di Roma, 1935) 
Cinediario (Guf di Roma, 1942) 
Cinegiornale anno XX (Guf di Gorizia, 1942)
Cinegiornale udinese n°1 (Renato Spinotti, Cine club di Udine, 
1930-1931)
Cinegiornale n°1 e 2 (Guf di Verona, 1942) 
Cinegiornali n°10 e 11 (Guf di Pesaro, 1942)
Cineguf Genova – Attività dell’Anno XIX (Enrico e Paolo Chierici 
– Guf di Genova, 1941) 
Città a 200 (duecento) all’ora (Edmondo Cancellieri – Guf di Bari, 
1936)
Città Sogna, La (Guido Pallaro – Guf di Padova, 1935)
Cip e Puk nel paese delle meraviglie (Pier Luigi Erizzo – Associazio-
ne fotografica ligure, 1933)
Cipressi (Edmondo Cancellieri – Guf di Bari, 1935)
Circuito degli assi (Guf di Savona, 1939)
Città a duecento  all’ora, La (Edmondo Cancellieri - Guf di Bari, 
1936) 
Città che vive, Una (Francesco Pasinetti – Guf di Venezia, 1934)
Città Sogna, La (Guido Pallaro – Guf di Padova, 1934)
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Clima puro (Ugo Saitta – Juventus Film Catania, Guf di Catania, 
1934)
Cocci di bambole (Giuseppe Mercanti - Guf di Palermo, 1937)
Colate d’acciaio (Marco Palusini – Prod. Indipendente, 1934) 
Colonia elioterapica di Belcaro (Guf di Siena, 1936) 
Coltivazione e lavorazione del tabacco, La (Guf di Lecce, 1935) 
Colonie della GIL (Guf di Pisa, 1941)
Come dipinge la natura (Moneta - Guf di Milano, 1937) 
Come si fabbricano gli sci (Renato Spinotti – Cine-club Udine, 
1931)
Come si fa un giornale sonoro (Tullio Emanueli, Pier Giacomo Ca-
stiglioni, Livio Castiglioni – Guf di Milano, 1935)
Come nasce una stampa litografica (Guf di Pisa, 1942) 
Come nasce un cortometraggio (Vittorio Solito, 1942) 
Come vidi l’America (Mario Massa – Prod. Indipendente, 1935)
Como + Como + Como (Ico Parisi, Carlo Costamagna – Guf di 
Como, 1936)
Conca d’oro (Luigi Mongano – Prod. Indipendente, 1936) 
Con Primo Carnera a Sequals e a Udine (Cine club di Udine, 1942 – 
1943; prob. prima del 1935)
Continuare (Achille De Francesco – Guf di Milano, 1939)
Controluce (Aldo Frosi – Prod. Indipendente, 1936)
Controvento (Guido Galanti – Guf di Udine, 1938)
Convento di San Nazaro, Il (Guf di Novara, 1939)
Coppa Velica G. Ciano (Guf di Livorno, 1942)
Cortesella, La (Risanamento del quaritiere) (Ico Parisi, Carlo Co-
stamagna – Guf di Como, 1939)
Cortina (Ghedina – Prod. Indipendente, 1935)
Cortina – Littoriali anno XIV o Cortina Anno XIV (Ettore Giannini, 
Pio Squitieri – Guf di Napoli, 1936)
Cortina A. XVI (Francesco Cerchio, Alberto Pozzetti, Mario Alzona 
– Guf di Torino, 1941)
Costruire (Alberto Pozzetti – Guf di Torino, 1935)
Covo, Il (Vittorio Carpignano – Guf di Milano/Dolomiti film/
LUCE, 1941)
Cranio saccopastore (Eugenio Cufeddu e Giuseppe Mieli - Guf di 
Roma, 1938)
Crociera di lusso (Leonardo Algardi - Guf di Genova, 1937) 
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Cronaca o fantasia (Domenico Paolella, Remigio del Grosso – Guf 
di Napoli, 1936)
Cronache (Angelo Gianni – Guf di Pisa, 1937)
Cronache del centro sperimentale (Carlo Nebiolo – Guf di Torino, 
1939)
Cuore (Guf di Padova, 1937)
Cuore, Il (Giorgio Pomerri, Franco Flores D’Arcais – Prod. Indi-
pendente, 1937) 
Cuore Rivelatore, Il (Alberto Mondadori, Mario Monicelli, Cesare 
Civita – Guf di Milano, 1934)
Cuori sulla neve (Guf di Gorizia, s.d.)
Dentatura e la razza, La (Guf di Perugia, 1939) 
Dieci sintesi (Ubaldo Magnaghi – Prod. Indipendente, 1934)
Digitalis purpurea (Luigi Calcagno – Guf di Milano, 1935)
Dissolvenze (Piero Francisci – Prod. Indipendente, 1932)
Discorso di Mussolini (Guf di Pisa, 1941) 
Disordine (Guf di Pavia, 1935)
Documentario n°2 dei giochi universitari (Guf di Torino, 1933) 
Domani è festa (Guf di Roma, 1942) 
Due parole, quattro cazzotti (Braccio Agnoletti – Guf di Firenze, 
1934)
È arrivato quel signore (Bruno Ventura, Janni Giuseppe - Guf di 
Milano, 1937)
Eco d’anime (Francesco Spirito, Emanuele Caracciolo, Pio Squitie-
ri – Guf di Napoli, 1935)
Educarsi nel lavoro (Giovanni Paolucci – Prod. Indipendente, 1942) 
Edizione straordinaria (Guf di Milano – 1938)
Elettrocoagulazione di un epitelioma (Luigi Calcagno – Prod. Indi-
pendente, 1936)
Entusiasmo (Francesco Pasinetti – Cine-club di Venezia, 1932)
Epilessia sperimentale riflessa (G. Amantea – Guf di Messina, 1942)
Epoca di ferro e di cannoni (Guf di Torino, 1942)
Esperienze sulla funzione cardiaca (Mario Andrucci – Guf di Siena, 
1935)
Esperimenti sui topi con il virus dell’influenza (Mario Alzona - Guf 
di Torino, 1938)
Esseri viventi (Gino Millozza - Guf di Littoria, 1938) 
Eva e la macchina (Antonio Leone Viola, Fernando De Marzi – 
Cine-club di Padova, 1935)
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Famiglia Brambilla in vacanza, La (Guerrasio – Guf di Milano, 
1942)
Fanciulla del Bosco, La (Guerrasio, Mario Greppi, Attilio Giovanni-
ni – Guf di Milano, 1938)
Fantasie delle pietre antiche (Rapsodia Bolognese) (Guf di Bolo-
gna, 1942)
Fazzoletti cremisi (Guf di Roma, 1942)
Ferro Magico (Nebbia), Il (Fiorenzo Serra – Guf di Firenze, 1940)
Fiaba di Biancastella, La (Guf di Milano, 1942) 
Fibroma (Guf di Mantova – 1942) 
Fiera del Levante (Edmondo Cancellieri, Ferruccio Cancellieri – 
Guf di Bari, 1935)
Fiera di tipi (Antonio Leone Viola – Cine-club di Padova, 1934)
Figlio italiano, Il (Virgilio Sabel – Guf di Torino, 1941) 
Film n°4 (Luigi Veronesi – Dolomiti Film collab. Guf di Milano, 
1940)
Fiori sulle Dolomiti (Achille De Francesco – Guf di Milano, 1939)
Folklore Umbro (Guf di Perugia, 1940) 
Folla, La (Renzo Renzi – Guf di Bologna, 1939)
Fonderie d’acciaio (Ubaldo Magnaghi, Attillio Camisa e Vincenzo 
Gatti – Guf di Milano, 1933)
Foro Mussolini (Antonio Marzari – Guf di Venezia, 1936)
Friuli (Giuseppe Francescato, Maurizio Sanvilli, Orama Lestuzzi, 
Fausto Magnani – Guf di Udine, 1942)
Funivie di Cervinia (Guf di Novara, 1939) 
Funzionamento del motore a scoppio (Renato Spinotti – Cine-club 
di Udine, 1934)
Garmisch (Guf di Trento – 1942)
Giacomino, la recluta (Guf di Verona, 1942) 
Giglio, Il (Gianluigi Dorigo - Guf di Venezia, 1937) 
Ginevra degli armieri (animazione) (Luigi Tosi – Guf di Milano, 
1937)
Giochi d’acqua (Guf di Genova, 1941) 
Giochi di vela o Bianchi e neri ghioggiotti (Ubaldo Magnaghi – 
Prod. Indipendente, 1936)
Gioco del ponte, Il (Paolo Angeli – Guf di Pisa, 1938)
Giornata a Corvara (Giuseppe Sandri – Guf di Bolzano, 1937)
Giornata del Duce a Padova (Guf di Padova, 1938)
Giornata di caccia a Biandrate (Guf di Novara, 1943) 
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Giornata in una caserma di artiglieria (Guf di Pesaro, 1942) 
Giornata nella casa popolare, Una (Piero Bottoni, Ubaldo Magna-
ghi – Prod. Indipendente, 1932)
Giornate di sole (Renato Spinotti, Ugo Bassan – Guf di Udine, 1934)
Giorni di festa (Francesco Pasinetti e Mario Damicelli – Cine-club 
di Venezia, 1934)
Giorno di Festa (Guf di Perugia, 1938) 
Giorno di festa (Guf di Ancona, 1942) 
Giovani fascisti al campo (Mario Bencivenga, Dante Filippucci – 
Guf di Perugia, 1936)
Giovani artisti italiani (Francesco Cerchio – CITO Torino, 1934)
Gioventù al lavoro (Guf di Bologna, 1941) 
Gioventù in armi (Guf di Pesaro, 1942) 
Giovinezza (Silvio Pellerani – Prod. Indipendente, 1934) 
Giovinezza (G. V. Chili - Indipendente, 1936) 
Giuochi d’acqua (Guf di Genova, 1938)
Giuoco del ponte, Il (Guf di Pisa, 1942) 
Giuseppe, Il (Enrico Gras – Guf di Milano, 1938)
Gita (Mazzotti, Cesare Civita, Alberto Mondadori – Prod. Indi-
pendente, 1936)
Gita a Fauglia (Guf di Pisa, 1941) 
Giuochi di vela (Ubaldo Magnaghi – Prod. Indipendente, 1936) 
Goliardi sulle Dolomiti (Guf di Bolzano, 1938, ripresentato nel 
1942)
Gondole (Giorgio Bardella, Giuseppe Sandri – Guf di Venezia, 1937) 
Grande casa, La (Guido Pallaro, Cesco Cocco, Fernando De Marzi 
– Guf di Padova, 1935)
Gufini sull’Antelao, I (Sui Monti, I gufini sull’Antelao) (Guf Gori-
zia, 1942)
Hitler a Firenze (Alessandro Kraus - Guf di Firenza, 1938) 
Immagini di una grande città (Onorato Isacco – Prod. Indipenden-
te, 1936) 
Impermeabilizzazione artificiale del terreno (Guf di Genova, 1938) 
Impianti idroelettrici dell’orco (Francesco Cerchio – Guf di Torino, 
1936) 
Impressioni (Carla Cagnassi – CITO Torino, 1934)
Impressioni fiorentine (Ubaldo Magnaghi – Prod. Indipendente, 
1935)
Impressioni su Udine (Renato Spinotti – Cine-club di Udine, 1933)
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Inaugurazione del Lawn-tennis Club C. de Braida (Renato Spinotti 
– Cine-club di Udine, 1931)
Incontro, L’ (Antonio Covi – Cine-club di Padova, 1933)
In fondo al mare (Guf di Gorizia, 1942)
In caccia di stelle (Guido Pallaro – Guf di Padova, Leonardo Algar-
di – Guf di Genova, 1935)
In una goccia d’acqua (Mario Alzona – Guf di Torino, 1937)
Impermeabilizzazione artificiale del terreno (Guf di Genova, 1938)
Isola di Ponza (Brando Savelli – Guf di Roma, 1936)
Isola dei pescatori (Achille De Francesco – Guf di Milano, 1939)
Itinerari umbri (Mario Bencivenga e Biscarini – Guf di Perugia, 
1936)
Itinerari di Albania (Vittorio Gallo – Guf di Napoli, 1939)
Laguna (Ubaldo Magnaghi, Francesco Pasinetti – Guf di Venezia, 
1934)
Larderello (Giulio Scarnicci, 1935)
Laude della vigilia (Mario Faeta - Guf di Roma, 1938) 
Lavorazione industriale della seta (Il Cammino della seta?) (Guf di 
Como, 1942) 
Lavori sulla Ostiglia Treviso (Aldo Nascimben – Guf di Treviso, 
1938) 
Lezione di embriologia (Guf di Roma, 1941)
Libro delle bestie, Il (Francesco Cerchio, Federico Testa, Isacco 
Onorato – CITO Torino, 1933)
L’impianto idroelettrico dell’orco (Francesco Cerchio – Guf di To-
rino, 1935)
Littore, Il (Guf di Trieste, 1942)
Littoria (Ubaldo Magnaghi – Guf di Milano, 1933)
Littoriali del lavoro (Guf di Bologna, 1942)
Littoriali della neve anno XIV (Mario Bencivegna – Guf di Perugia, 
1936)
Littoriali della neve e del ghiaccio XV dell’Era Fascista (Pedrotti e 
Albertini – Guf di Trento, 1937)
Littoriali dello sport (? Orioli – Guf di ?, 1937)
Littoriali femminili a nuoto anno XX (Guf di Trieste, 1942) 
Littoriali femminili della cultura, arte e sport anno XX (Guf di 
Como, 1942) 
Littoriali femminili della neve A. XX (Luciano Dal Cero – Guf di 
Verona, 1942) 
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Littoriali femminili del lavoro (Guf di Pisa, 1941)
Londra-Olanda (Guf di Torino, 1933) 
Luci sul mare (Enrico Moretti, G. Lastricati – Guf di Pola, 1934) 
Lunedì a Cittadella (Fernando de Marzi – Guf di Padova 1937)
M.40 (Francesco Cerchio – Guf di Torino, 1936) 
Madonna di Campiglio (Vittorio Gallo – Guf di Napoli, 1937) 
Maratona bianca (Alessandro Previtera – Prod. Indipendente, 
1935)
Marosi (Giuseppe Della Noce – Prod. Indipendente , 1936)
Marinopoli (Guido Galanti – Guf di Udine, 1935)
Marmo (Guf di Carrara, 1939) 
Matita e sua lavorazione, La (Fernando Cerchio – CITO Torino, 
1934)
Mattina d’operazione (Gian Luigi Dorigo – Guf di Venezia, 1935)
Medicina e sport (Mario Chiari, Fosco Maraini – Guf di Firenze, 
1937)
Mediolanum (Ubaldo Magnaghi – Prod. Indipendente, 1933)
Mietitura (Ermanno Contini – Prod. Indipendente, 1935)
Milit – Testo 14 (Tullio Emanueli, M. Patellani – Guf di Milano, 
1939)
Missione ungherese nel Friuli (Guf di Udine, 1942)
Moda italiana (Isacco Onorato – Prod. Indipendente, 1936)
Modello 91 (Guf di Reggio Calabria, 1935)
Montagna (Renato Dalle Piane – Prod. Indipendente, 1936)
Montagne bianche (Guf di Treviso, 1942) 
Motore a campo rotante (Francesco Cerchio, Ettore Thovez – CITO 
Torino, 1934)
Motore a benzina o Funzionamento del motore a scoppio (Renato 
Spinotti – Cine-club di Udine, 1933)
Movimento degli spermatozoi in presenza di epitelio vibratile della 
tuba (Guf di Verona, 1942) 
Museo dell’amore, Il (Mario Baffico, Alberto Lattuada – Guf di Mi-
lano, 1935)
Na Lingera (Alberto Pozzetti – Guf di Torino, 1937)
Nave (Giovanni Paolucci e Piero Portalupi – Guf di Genova, 1935)
Nella soffitta dei ricordi (Guf di Bari, 1942) 
Nel regno dell’effimero (Luigi Movilla, Carlo Aguglia – Circolo Sub- 
alpino di Torino, 1934)
Nido dei falchi (Achille De Francesco – Guf di Milano, 1940)
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Nonna di Cik e Puk (Pier Luigi Erizzo – Associazione fotografica 
ligure, 1933)
Note di giovinezza (Vittorio Gallo – Guf di Napoli, 1937) 
Notturno (Fernando Cerchio – Guf di Torino, 1935)
Notturno n°2 (Fernando Cerchio – Guf di Torino, 1935)
Novelletta, La (Luigi Comencini, Attilio Giovannini – Guf di Mi-
lano, 1937) 
Novus Ordo (Mario Tommasoli – Guf di Venezia, 1935)
Nuovo metodo di operazione sulla mastoide (Renato Spinotti – Ci-
ne-club di Udine, 1931)
Nuvola (Roberto Zerboni, Pier Maria Pasinetti – Prod. Indipen-
dente, 1935)
Oasi (Antonio Covi – Azione Cattolica, 1939)
Obbedire (Rino Crescente – Prod. Indipendente, 1934)
Offesa e difesa chimica (Piero Portalipi – Guf di Genova, 1935)
Olimpiadi invernali di Garmisch (Guf di Trento, 1942) 
Oltre Lubiana (Sergio Mulitsch – Guf di Gorizia, ?) 
Ombre e luci (Guido Pallaro – Cine-club di Padova, 1933)
Onoranze ai vittoriosi combattenti delle Divisione Sforzesca (Guf 
di Novara, 1941) 
Operazione chirurgica (Franco Mortata – Guf di Bologna, 1934) 
Operazioni chirurgiche (Guf di Genova, 1942)
Orafo, L’ (Piero Francisci – Prod. Indipendente, 1932)
Ortisei (Guf di Bolzano, 1938, ripresentato nel 1942)
Otto sciatori in gamba (Guf di Genova, 1942) 
Paese (Giuseppe Sandri – Leone Borbone – Guf di Siena, 1935)
Palio di Asti (Carlo Nebiolo – Guf di Asti, 1935)
Panatenee a Pesto (Maio Daindone, Paolo Volta – prod. Indipen-
dente, 1936)
Parabola (Guido Pallaro – prod. Indipendente, 1935)
Paralleli (Pino Mazzanti, Mino Doletti – Guf di Bologna, 1937)
La partenza della Divisione Sforzesca per la campagna di Russia 
(Guf di Novara, 1942) 
Passando (Mario Dainone, Paolo Volta – Guf di Salerno, 1936) 
Patologia dell’Infiammazione (Mario Alzona, Guf di Torino, 1938)
Pellegrinaggio a Predappio (? Orioli, 1937)
Pesca coi bragozzi chioggioti (Anzoletti – Guf di Venezia, 1938) 
Pesca nel golfo (Giorgio Ferroni – Guf di Napoli, 1934)
Pesca del pesce spada (Guf di Reggio Calabria, 1942) 
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Pescatori del sud (Edmondo Cancellieri – Guf Bari, 1937)
Piana dei Greci (Guf di Palermo, 1938)
Pianto delle zitelle, Il (Basilio Franchina – Giacomo Pozzi Bellini – 
Prod. Indipendente, 1939)
Piccolo inventore (Il) (Raoul G. Perugini – Prod. Indipendente, 
1934)
Piccolo spazzacamino, Il (Guido Galanti – Guf di Udine, 1940) 
Pisicchio e Melisenda (Teste di Legno) (Ugo Saitta – Guf di Catania, 
1939)
Poesia, La (Guido Pallaro – Guf di Padova, 1937)
Pompieri (Carlo Nebiolo – Guf di Asti, 1935)
Popolaresca (Guf di Siena, 1940)
Popolo ha scritto sui muri, Il (Fernando Cerchio – Guf di Torino, 
1938)
Porto (Piero Portalipi – Guf di Genova, 1934)
Porto Marghera (Comaschi – Guf di Venezia, 1936)
Posto di blocco (Guf di Torino, 1942) 
Povera storia (Guf di Novara, 1942) 
Povero diavolo, Un (Antonio Covi – Guf di Padova, 1938)
Povero uomo (Un povero Diavolo?) (Guf di Padova, 1939)
Preparazione spettacoli (lirici) all’Arena (Mario Tommasoli – Guf 
di Padova/Verona, 1937)
Primavera (Gualberto Birello – Guf di Venezia, 1939)
Primavera (Piero Portalupi – Guf di Genova, 1937)
Primavera (Luigi Galeazzi, Luciano Emmer – Guf di Milano, 1936)
Primavera classica (Mario Daidone - Guf di Salerno, 1938)
Prime Ali (Ugo Saitta – Juventus film, Catania, 1932) 
Primo incontro (Guf di Torino, 1942) 
Problema della pesca (Achille De Francesco – Guf di Milano, 1938)
Problema di geometria (Renato Spinotti – Cine-club di Udine, 
1934) 
Prodromia (Fabio De Agostini – Guf di Roma, 1942) 
Prora Incatenata, La (Ettore Giannini, Pio Squitieri – Guf di Na-
poli, 1936)
Proteo Pallavicini (Guf di Roma, 1938) 
Provino a colori (Theo Rossi da Monteira – Prod. Indipendente, 
1936)
Provino stereoscopico (Ubaldo Magnaghi – Prod. Indipendente, 
1937)
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Qua e là per il Mediterraneo (G. Morini – Prod. Indipendente, 1934) 
Quinto Piano (Giuseppe Nasini – Guf di Pisa, 1938) 
Quota 1738 (Bruno Vaghi, Carlo Chiodarelli, Gianni Mazzonciai – 
Guf di Roma, 1937)
Ragazzi della via Paal (Alberto Mondadori, Mario Monicelli – Guf 
di Milano, 1935/1936)
Raid Pavia Venezia (Guf di Venezia, 1938) 
Rapsodia in Roma (Piero Francisci – Guf di Roma 1934, interp. Ma-
ria Denis) 
Resezione dello Splancnico o Resezione del bacinetto renale (An-
drea Sellari Franceschini – Guf di Siena, 1937)
Resistere (Pino Mercanti – Guf di Palermo, 1936)
Resistere (Guf di Sassari, 1936) 
Riflessi (Carlo Cardazzo – Indipendente, 1937) 
Riformatorio di Baia (Guf di Roma, 1942) 
Risveglio (Vittorio Cossato – Guf di Venezia, 1936) 
Risveglio Irpino (Guf di Avellino, 1942)
Ritmi di una grande città (Mario Damicelli – Cine-club/Guf di Ve-
nezia, 1933) 
Ritorno a sé stesso (Fernando e Francesco Cerchio – Guf di Torino/
CiTo, 1933) 
Riviera di Levante (Guf di Genova, 1942) 
Rocciatori ed aquile (Arturo Gemmiti – Prod. Indipendente, 1942)
Romagna (Mario Barettoni – Guf di Bologna, 1938) 
Romanzo di un’epoca (Luciano Emmer, Enrico Gras – Dolomiti 
film, Guf di Milano, 1942)
Romenia (Tullio Emanueli – Guf di Milano, 1937)
Rosellina (Guido Galanti – Guf di Udine, 1940) 
S.E. il Re imperatore visita Padova ed inaugura la Mostra della Vit-
toria (Guf di Padova, 1938) 
Sabato del balilla vetraio (Angelo Feltrinelli – Prod. Indipendente, 
1935)
Sacrificarsi (Arrigo Colombo – Guf di Roma, 1935)
Sacroileite (Gianluigi Dorigo – Guf di Venezia, 1938)
Saggio ginnico ONB esercitazioni di difesa antiaerea (Calisti – 
Prod. Indipendente, 1936)
Saggio ginnico militare della GIL (Antonio Nino Zorzi – Guf di Tre-
viso, 1938) 
Saltapicchio cacciatore (Cine-club di Udine, 1944) 
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Scene di vita udinese (Renato Spinotti – Cine-club di Udine, 1930)
Sci (Pino Clinanti – prod. Indipendente, 1934)
Sci (Carlo Nebiolo – Guf di Asti, 1936)
Sciatore di Passo Rolle (Achille De Francesco – Guf di Milano, 1937)
Scientifico chirurgico (Pino Mazzanti – Guf di Bologna, 1937)
Scienza e maternità (Guf di Treviso, 1938)
Scuola di roccia (Guf di Pisa, 1942)
La scuola C. Ciano (Guf di Pisa, 1943) 
Scuola di roccia (Guf di Trieste, 1942)
Seme, Il (prod. Centro Sperimentale di cinematografia, 1935)
Semiologia nervosa o Semeiologia nervosa (Franco D’arcais e Gior-
gio Pomerri – Guf di Padova, 1940)
Semplicità (Guf di Roma, 1942) 
Senza Sole (Guf di Treviso, 1942) 
Si gira al Cineguf (Guf di Pesaro, 1942) 
Si fa così (lungometraggio professionale) (Adriano Giovannetti, 
Luigi Movilia – Guf di Milano/Torino Film, 1934)
Siena (Renato Corsini – Guf di Siena, 1934) 
Sinfonia di torri (Guf di Pisa, 1942)
Sinfonie lacustri (Vincenzo Gatti – Prod. Indipendente, 1936)
Sinfonie o Sinfonie del lavoro e della vita (Ubaldo Magnaghi – Prod. 
Indipendente, 1934)
Sintesi (Ennio Pettenello – Prod. Indipendente, 1936)
Sintesi alpine (Achille De Francesco – Prod. Indipendente, 1936)
Sobborghi in grigio (Guf di Livorno, 1938)
Soffioni boraciferi (Giulio Scarnicci – Guf di Firenze, 1935)
Sognando in mezzo al mare (Brando Savelli – Guf di Littoria, 1938) 
Sogno (G. Benevento – O. N. D. Venezia, 1935)
Sogno di Biancastella (Guf di Udine, 1942)
Sosta d’eroi (Sandro Pallavicini, s.d.)
Spancicotomia Sinistra Secondo Pend (Giorgio Pomerri e Franco 
D’arcais – Guf di Padova, 1938)
Spettacoli lirici all’Arena di Verona, Gli (Luciano Dal Cero – Guf di 
Verona, 1937) 
Spighe bianche (Sandro Pallavicini, ?)
Splacnicofrassi (Guf di Siena, 1942)
Splacnicotomia sinistra secondo Pend (Guf di Padova, 1938) 
Splacnico frassi in caso di ipertensione essenziale (Andrea Sellari 
Franceschini – Guf di Siena, 1937)
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Squadrismo eroico (Salvatore di Bonito – O. N. D. Roma, 1935)
Stenodattilografa…Cercasi (Guf di Novara, 1942) 
Storia di ogni giorno (Storia di un giorno) (Mario Damicelli – Guf 
di Venezia, 1942)
Studio (Isacco Onorato – Prod. Indipendente, 1935)
Storia di una domenica (Galeazzo Biadene – Cine-club di Venezia, 
1935) 
Studio n°10 – impressioni fiorentine (Ubaldo Magnaghi – Prod. In-
dipendente, 1933-1936)
Sua vittoria, La (Mario Nascimbene – Guf di Milano, 1936)
Sui monti (Guf di Gorizia, 1940) 
Sull’Alpe (Guf di Venezia, 1942) 
Superba (Leonardo Algardi – Guf di Genova, 1935)
Sylos granario dei magazzini generali di Trieste (Riccardo Schu-
mann – Guf di Trieste, 1938) 
Sviluppo della cura di escarisnegolaefhala e comportamento delle 
stesse sotto l’azione dei raggi Y del radium (Guf di Verona, 1942
Taglio cesareo, il (Guf di Perugia, 1939) 
Tavolozze (Guf di Treviso, 1938)
Tecnica dell’arrampicata (Arrigo Pedrotti – Prod. Indipendente, 
1936)
Teorema geometrico (Renato Spinotti – Cine club di Udine, 1933)
Terorema di geometria (Francesco Cerchio – Guf di Torino, 1936)
Terapia Broncoscopica della ascesso polmonare e delle bronchiec-
tasie (Andrea Sellari Franceschini – Guf di Siena, 1937)
Terre al sole (Brando Savelli – Guf di Roma, 1937) 
Terra di Bari (Edmondo Cancellieri – Guf di Bari, 1936)
Teste di Legno (Ugo Saitta – Guf di Catania, 1939)
Tevere (Zimmerwald – Guf di Roma, 1938) 
Titì e Totò (Gianfrancesco Cocco – Guf di Padova, 1937)
Torcello (Antonio Marzari – Guf di Venezia, 1935) 
Tornano i legionari (Mario Bencivenga – Guf di Perugia, 1937) 
Tra estate e inverno (Guf di Trento, 1942)
Trasfusione del sangue (Mario Bencivenga – Guf di Perugia, 1937)
Trasfusione del sangue col sistema dogliotti (Fosco Maraini – Guf 
di Firenze, 1937)
Trasporto del federale Ceccanti (I funerali del Federale Ceccanti) 
(Guf di Pisa, 1941) 
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Trattamento broncoscopico dell’ascessi polmonare (Sellaro Fran-
ceschini – Guf di Siena, 1937) 
Traversamento dell’Arno (Guf di Pisa, 1941) 
Trebbiatura di grano all’Agro pontino (Anonimo, 1934)
Tre turiste in gamba (Giuseppe Lopez – Guf di Bari, 1938)
Treviso nel Ventennale della Vittoria (Gino Faldini – Guf di Treviso, 
1938) 
Triveneti di Sci o Campionato triveneto della neve (Guf di Udine, 
1942) 
Uganda, Kenia (Guf di Torino, 1933) 
Una città che vive (Francesco Pasinetti – Guf di Venezia, 1934) 
Uno della montagna (Pio Squitieri, Domenico Paolella – Guf di 
Napoli, 1937)
Uno del mare (Enrico Moretti – Guf di Istria, 1936) 
Un po’ di terra (Roberto Zerboni – Guf di Milano, 1935) 
Un problema di scienza delle costruzioni (Francesco Cerchio – Guf 
di Torino, 1936)
Uomini sul fiume, Gli (anche Uomini del fiume) (Antonio Covi – 
Guf di Padova, 1939)
Uomo di mare (Enrico Moretti – Guf di Istria/Pola, 1937) 
Uomo fossile del monte Circeo (Guf di Pisa, 1939)
Vacanze a Croceflaschi (Guf di Genova, 1942) 
Vacanze Borghesi a Falconara (Gianni Puccini – Prod. Indipen-
dente, 1934)
Vedere lo zoo (Piero Portalupi – Guf di Genova, 1935?)
Venezia numero due (Francesco Pasinetti – Cine-club/Guf di Ve-
nezia, 1932)
Ventennale (Guf di Pisa, 1941) 
Vent’anni (Ugo Saitta – Cine-club di Catania, 1931)
Verde nei prati (Carlo Doglio, interpretato da Silvio Bagolini – Guf 
di Bologna, 1934)
Verso la Carta della Scuola (Guf di Gorizia, 1942)
Viaggio in America (Gianni Scapagnini – Guf di Napoli, 1935)
Via dell’impero (Renato Spinotti – Cine-club di Udine, 1934)
Villa d’Este (Guf di Asti, 1938)
Ville del Brenta (Alfonso Comaschi, P. Allegri – Guf di Venezia, 
1938)
Visioni di ospedale (C. Giorgi – Guf di Venezia, 1938) 
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Visioni di Como (gita a nord) (Mario Bencivenga – Guf di Perugia, 
1936) 
Visioni di Gimkana automobilistica (Michele Gandin, Mario Delle 
Piane – Guf di Siena, 1937
Visita del Duce a Genova (Pietro Portalupi – Guf di Genova, 1938)
Visita di Mussolini a Novara (Guf di Novara, 1939) 
Visita della missione ungherese alle colonie friulane della Gil (Guf 
di Udine, 1942)
La visita del Duce a Treviso (Guf di Treviso, 1938) 
Visita del Duce al primo scaglione della divisione Pasubio in parten-
za per il fronte russo (Luciano Dal Cero – Guf di Verona, 1940)
Visita di s.m. il re imperatore a Padova per l’inaugurazione della 
mostra della vittoria, La (Guf di Padova, 1938) 
Vita (Enrico Parnigotto, Fernando De Marzi – Guf di Padova, 1934)
Vita di un porto (Leonardo Algardi – Guf di Genova, 1936)
Vita nella scogliera sommera (Fasanotti – Guf di Napoli, 1938) 
Vorticella nebsofora, La (Giorgio Pomini – Prod. Indipendente, 
1935)
Vitaccia (Antonio Covi – Cine club di Padova, 1931) 
Volo a vela (Guf di Varese, 1938) 
Xiphias (Domenico Zoccali, Giuseppe Silvestri – Guf di Roma, 
1939)
Zingara, La (Ugo Sorrentino – Cinegruppo di Napoli, 1936) 
Zoo (Fulvio Testi, Luigi Saporito – Guf di Roma, 1936)
Zucchero (Franco D’arcais – Guf di Padova, 1938)
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26. Roy Menarini (a cura di), Cinema senza fine
27. Ivelise Perniola, L’era postdocumentaria
28. Leonardo Gandini, Voglio vedere il sangue
29. Giancarlo Alviani, Un’aspirina e un caffè con Bernardo Bertolucci
30. Valentina Re, Alessandro Cinquegrani, L’innesto. Realtà e finzioni da 
Matrix a 1Q84
31. Alfredo Rossi, Elio Petri e il cinema politico italiano. La piazza 
carnevalizzata. Contiene lettere e scritti di Elio Petri. Interventi di 
Goffredo Fofi, Franco Ferrini e Oreste de Fornari
32. Christian Uva, L’immagine politica. Forme del contropotere tra cinema, 
video e fotografia nell’Italia degli anni Settanta
33 Sara Martin, Streghe, Pagliacci, Mutanti. Il cinema di Álex de la Iglesia
34 34° Premio Sergio Amidei. Catalogo
35 Alessandro Cadoni, Il segno della contaminazione. Il film tra critica e 
letteratura in Pasolini, Prefazione di Hervé Joubert-Laurencin
36 Andrea Parlangeli, Da Twin Peaks a Twin Peaks. Piccola guida pratica al 
mondo di David Lynch
37 Andrea Rabbito, L’onda mediale. Le nuove immagini nell’epoca della società 
visuale
38 Deborah Toschi, La ragazza del cinematografo. Mary Pickford e la 
costruzione della diva internazionale
39 Marco Dalla Gassa, Orient (to) express. Film di viaggio, etno-grafie, teoria 
d’autore
40 Paolo Bertetto, Il cinema e l’estetica dell’intensità
41 Davide Persico, Decostruire lo sguardo. Il pensiero di Jacques Derrida al 
cinema
42 Nicola Dusi, Contromisure. Trasposizione e intermedialità
43 Alberto Castellano (a cura di), Paul Schrader. Il cinema della trascendenza
44 Fabrizio Fogliato, Fabio Francione, Jacopetti files. Biografia di un genere 
cinematografico italiano
45 Elio Ugenti, Immagini nella rete. Ecosistemi mediali e cultura visuale
46 Ryan Calabretta-Sajder, Divergenze in celluloide. Colore, migrazione e 
identità nei film gay di Ferzan Özpetek
47 Tommaso Mozzati, Sceneggiatura di poesia. Pier Paolo Pasolini e il cinema 
prima di Accattone
48 Angela Bianca Saponari, Il desiderio del cinema. Ferdinando Maria Poggioli
49 Andrea Mariani, L’audacissimo viaggio. I media, il deserto e il cinema nella 
microstoria della spedizione

Finito di stampare
nel mese di maggio 2017
da Digital Team - Fano (PU)
